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REVU    &    AUGMENTE 


Histoire  d'une  ligne  de  Musique 

ou 

APERÇU  HISTORIQUE 


SUR 


L'EVOLUTION  DE  LA  NOTATION  MUSICALE 

EN    OCCIDENT    d) 
FATR-  L'ABBÉ   isr.   JO.A.OKIM: 


La  Notation  musicale  telle  que  la  présente  une  partition  moderne,  est  un  monument 
grandiose  dont  quinze  siècles  ont  successivement  élevé  les  solides  assises. 

La  structure  de  cet  édifice,  dans  ses  moindres  ornements  non  moins  qu'en  ses  masses 
si  bien  ordonnées,  soulève  à  chaque  instant  un  problème  architectural.  Aussi  ,  quel 
artiste  averti  pourrait  se  contenter  dune  vue  superficielle?  Il  veut  résoudre  ces  problèmes  ; 
et  c'est  à  sa  vive  satisfaction  qu'il  pénètre  insensiblement  les  phases  de  la  construction  et 
leurs  «  pourquoi  ».  Soumettant  à  l'examen  chaque  pierre  de  l'édifice,  il  la  revoit  brute 
encore  entre  les  mains  des  artisans  :  il  se  représente  avec  quelle  vaillante  persévérance 
ceux-ci  ont  façonné  ces  pierres  une  à  une,  les  ont  polies,  coordonnées,  et  en  ont  élevé 
enfin  à  notre  jouissance  un  merveilleux  palais. 

Nos  ancêtres  ont  certes  bien  mérité  notre  admiration  reconnaissante.  Et  cependant, 
avouons-le,  beaucoup  de  nos  musiciens  leur  en  sont  bien  avares.  Faut-il  les  incriminer? 
Nullement.  Pour  bon  nombre,  où  sont  les  loisirs  de  l'étude  ?  Pour  d'autres,  il  manque 
une  orientation  :  l'éducation  actuelle,  qui  papillonne  parmi  les  fleurs  scientifiques  et 
artistiques,  et  qui,  chez  les  musiciens,  court  bien  plus  à  la  virtuosité  qu'à  la  connais- 
sance intime  de  l'art,  cette  éducation,  dis-je,  ne  sait  plus  exercer  l'œil  à  reconnaître  une 
chose  qui  mérite  de  retenir  le  regard,  à  la  scruter,  la  comprendre,  la  contempler  et 
l'aimer  davantage. 

Eh  bien  !  la  notation  musicale  mérite  cette  attention.  Voulez-vous,  ami  lecteur, 
refaire  avec  moi  VHisioire  d'une  ligne  de  musique?  Prenez  courage,  car  je  vous  invite  à  un 
voyage  au  long  cours.  Nous  irons  voir  comment,  il  y  a  quinze  siècles,  furent  sauvées  les 
épaves  d'un  art  sombrant  dans  le  naufrage  de  la  civilisation  gréco-romaine  ;  comment 
on  y  substitua  une  écriture  nouvelle,  laquelle  se  fusionna  encore  avec  une  autre  plus 
parfaite,  la  notation  neumatique  ;  et  en  revenant,  nous  verrons  sous  quelles  influences 
cette  notation  neumatique  se  transforma  insensiblement  et  amena  la  notation  figurée  du 
Moyen  âge  et  de  la  Renaissance,  et  enfin  de  la  notation  moderne,  notre  étape  de  retour. 

Vous  l'entreverrez  —  j'aime  à  le  croire  du  moins:  —  le  développement  de  la  notation 
est  un  prestigieux  tableau.  Cependant  je  ne  vous  en  ferai  pas  une  peinture  détaillée  : 
cette  entreprise  dépasserait  mes  forces,  je  vous  l'avoue  avec  simplicité,  et  je  devrai  me 


(1)  Cours  donné  au  Séminaire  de  Tournai. 


contenter  d'une  esquisse.    Si  modeste  qu'elle  soit,   elle  sera  —  laissez-m'en  l'espoir 
suffisamment  complète,  claire  et  attrayante  pour  satisfaire  votre  curiosité  d'artiste. 


PLANCHE   I    (i). 

La  première  ligne  représente  un  fragment  de  l'échelle  de  notation  vocale  chez 
les  Grecs. 

Dès  les  lointains  débuts  de  leur  art  musical,  on  voit  les  Hellènes  se  servir  des  lettres 
de  leur  alphabet  pour  transcrire  les  chants  lyriques.  Leur  notation  mélodique  est  une 
pure  numérotation  des  sons  selon  leur  élévation.  Et  n'y  avait-il  pas  également  un  sens 
de  numérotation  lorsque  les  Juifs  employaient  leurs  lettres,  comme  nous  le  voyons 
dans  l'allitération  des  versets  des  Lamentations  de  Jérémie  et  de  certains  psaumes  alpha- 
bétiques (Aleph,  Belh,  Ghimel,  etc.)?  Les  Romains  n'agissaient  pas  autrement;  nous- 
mêmes,  nous  utilisons  encore  leurs  chiffres  I,V,  X,  L,  G,  D,  M,  qui  ne  sont  que  des 
lettres.  Enfin,  — rien  de  nouveau  sous  le  boleil, —  c'est  encore  le  principe  de  transcription 
de  la  musique  chiffrée  moderne  inventée  par  le  moine  franciscain  J.  J.  SOUHAITTY, 
dès   i665. 

Les  Grecs,  dont  les  progrès  en  art  musical  furent  poussés  très  loin,  jusqu'à  traiter 
pratiquement  des  trois  genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique  (quarts  de  ton), 
avaient  deux  sortes  de  notation  musicale  alphabétique,  l'une  imtrumcntalc,  l'autre  vocale. 
Ces  notations,  d'un  usage  antérieur  à  l'époque  des  grands  lyriques  grecs,  persistèrent, 
après  Jésus-Christ,  pour  ne  s'éteindre  que  bien  tard.  Les  maîtres  théoriciens  du  Moyen 
âge  emploient  encore  couramment  les  lettres  grecques  :  ainsi  JEAN  DE  MURS  au 
XIV«   siècle.   (2) 

Pourquoi  notre  premier  fragment  de  notation  est-il  transcrit  obliquement  de  gauche 
à  droite  et  de  haut  en  bas?  C'est  afin  de  montrer  la  marche  de  la  gamme  chez  les  Grecs. 
•  Ils  la  chantaient  en  descendant.  Ce  processus  était  issu,  dit  F. -A.  Gevaert,  du  jeu  des 
instruments  polycordes  :  son  point  de  départ  était  la  corde  la  plus  mince  ou  la  plus 
courte  ou  la  plus  tendue,  bref  la  plus  aiguë  (3).  —  Les  Grecs  avaient  pour  échelle 
modale  type  la  Doiienne  mi'^  —  »/?'*. 

Le  fragment  de  poésie  lyiique  donné  ensuite,  nous  montre  comment  la  poésie  rece- 
vait sa  mélodie  adéquate  :  on  lui   superposait  simplement  les  lettres  de  notation  (4). 


(1)  Les  lecteurs  justement  désireux  de  recourir  aux  sources,  pourront  lire...  à  la  loupe  s'il  le  faut, 
maintes  références  sous  les  exercices  de  nos  Planches.  Celles-ci  reproduisent,  par  photo-chromo-litho- 
graphie, des  tableaux  de  ln'04  X  0"'70  :  on  s'expliquera  ainsi  la  pelite.sse  de  certains  textes. 

Quelques  ouvrages  seront  plus  fréquemment  cités  au  cours  de  notre  étude.  Les  voici,  avec 
l'abréviation  que  nous  en  donnerons  : 

E.  De  COLS.SE.MAKER.  S'ripioruM  de  inusica  medii  aevi  nova  séries,  4  vol.  Parisiis,  apud  A. 
Durand.    Dés  MDCCCLXIV.  —  En  abrégé  :  De  C.  iicriptorum.  _ 

DoM  MocQUEHEAU.  Le  Nombre  musical  grégorien.  Tournai.  Desclée,  1908.  —  En  abrège  :  Dom 
M.  Le  Nombre,  musical. 

Hiroo  RiEMANN.  iJicti/mnaire  de  musique,  traduit  d'après  la  4»  édition,  par  G.  Ilumbert.  Paris, 
Perrin,  1809.  —  En  abrégé  :  H.  R.  ,  ^,   ,    - 

IL  RiEMAN.N.  Kompendium  der  Notenschriflkhnde.  Regensburg,  Pustet,  1910.  —  En  abrège  : 
H.  R.  Nolenschriflliiinde. 

P.  Waoner.  Kinpilirling  in  die  gregorianischen  melodien.  Frciburg  (Schweiz),  B.Veith.  1895;  — 
et  II  Teil,  Seiimenkunde.  Leipzig,  Breitkopf,  1912.  --  En  abrégé  :  P.  W.  Einfuhrung. 

JOH.  WoLF.  Ilandbuch  der  Notationskunde.    I   Teil.    Leipzig,   Breitkopf,   1913.   —  En  abrège  : 

J.  WOLF. 

(2;  De  C.  Scriptorum,  I. 
(.3)  Musif/ue  de  l'Antiquité,  I,  p.  328. 

(4)  Ainsi  nous  le  révèlent  les  fragments  découverts  à  Aïdin  lez-Tralles  et  à  Delphes.  Cf.  Garolus- 
Janls,  Musici  scriptorej  graeci.  Leipzig,  Teubner,  1889. 


—  3  — 

Quant  au  ryihme,!!  était  toujours  donné  par  le  mètre  poétique.  —  La  ligne  de  musique 
Xraduit  cette  phrase  en  notation  moderne. 

Il  s'agit  ici  du  premier  vers  de  YHijmne  à  Némésis  de  MÉSOMÈDE  de  Crète, 
140  après  J.-C.  Elle  est  écrite  en  mode  iastien  relâché,  rappelé  dans  le  8^  mode 
ecclésiastique. 

Aux  lettres  de  l'alphabet  grec  les  LATINS  substituèrent  insensiblement  dans  la 
pratique,  et  leur  alphabet  propre,  et  la  notation  neumatique  dont  nous  parlerons 
-  bientôt. 

Toutes  les  échelles  alphabétiques  latines  de  cette  Planche  I  sont_ascendantes,  afin 
de  montrer    inluitivement   la    différence  du  processus   suivi   au    Moyen  âge  d'avec   la 

t  gamme  grecque.  C'est  que  chez  les  Latins,  l'Eglise  ayant  peu  à  peu  répudié  les  instru- 
ments pour  l'usage  religieux,  un  seul  instrument  théorique,  le  monocorde,  fut  employé 
pour  l'étude.  C'est  une  longue  caisse  de  résonance,  portant  une  seule  corde  tendue  sur 
2  chevalets  (appelés  magadis)  au-dessus  d'une  échelle  mathématiquement  graduée. 

Si  on  ne  laisse  résonner  qu'une  partie  de  cette  corde,  le  son  rendu  sera  toujours 
plus  eleve  que  celui  donné  par  la  corde  entière,  et  plus  petite  sera  la  portion  vibrante, 
-plus  élevé  sera  le  son  rendu.  Donc,  l'étude  musicale  avec  monocorde  donne  toujours 
comme  son  de  départ,  avec  la  corde  entièrement  tendue,  le  son  le  plus  bas  ;  les 
autres  sons  se  superposeront  régulièrement  selon  que  la  corde  sera  faite  plus  petite 
il  un  cran  d'arrêt  déterminé.  On  comprendra  ainsi  la  montée  des  échelles  alphabé- 
tiques latines.   De  là  aussi  notre  usage  de  chanter  les  «  gammes  »  en  montant. 

La  première  échelle,  marquant  une  notation  improprement  dite  «  boécienne  »  (i), 
exprime  deux  octaves.  C'était  le  registre  fermé  d'oi!i  ne  sortait  jamais  la  mélodie  grégo- 
rienne vers  le  X«  siècle.  Elle  se  traduit  par  la,  si  i}  ,  do,  etc.,  sans  doute  parce  que  les 
mélodies  grégoriennes  atteignaient  le  la  comme  dernière  profondeur,  ou,  ce  qui  revient 
au   même,  par  adaptation  à  l'ancien  système  musical  des  Grecs  (2). 

Mais  des  mélodies  orientales  s'étaient  introduites  en  Occident.  Tandis  qu'auparavant 

la  note  inférieure  possible  était  le  la  -=-  A,  on  rencontrait  maintenant  de  temps  en  temps 

la  note^o/  encore  plus  basse,  probablement  à  cause  de  la  structure  spéciale  des  modes  qui 

réglaient  les  nouvelles   mélodies  (3'.   SAINT   OdûN   DR  Cluny  (f  942)   baptisa  cette 

nouvelle  note  au  grave,  en  lui  donnant  le  nom  du  gamma  grec  (répondant  au  G,  sol,  déjà 

employé  à  l'octave  moyenne).  Ce  fut  l'échelle  commençant  par  le  gamma,  la  dernière 

échelle  ascendante  de  notre  Planche  I.  Dans  les  exercices  on  chanta  donc  toujours  gamma 

d'abord,  en  bas,  et  de  la  vint  l'usage,  plus  tardif,  de  nommer^  gamme  »  toute  l'échelle 

pelle-méme.  Au  X^  siècle  déjà  l'on  voit  toute  l'échelle,   bien  accrue,  composée  de  vingt 

j  notes,    se  préciser  par  une   octave    de   majuscules,   une  octave   de   minuscules  et  une 

[Lquinte  de  doubles  minuscules  latines  ou  de  minuscules  grecques,  le  tout  divisé  en  cinq 

I  tétracordcs  ou  séries  de  quatre  notes  :  cest  le  sijstema  maxitmim  tel  que  le  donne  Guy 

l^d'Arezzo  (4).  Le  gamnia-^en  restera  la  note  la  plus  basse  jusqu'au  XIV®  siècle  i5). 

Les  lettres  latines  sont  encore  actuellement  d'usage  quotidien,  notamment  en 
Allemagne  et  en  Angleterre.    L'Edition  Vaticane  de  chant  grégorien    (Graduale  igo8, 


(1)  Du  nom  de  BoÈce,  f470-524),  ministre  de  Théodoric.  On  lui  doit  d'importants  travaux  sur 
l'antique  musique  grecque. 

(2)  H.  R.  «  Lettres.  » 

(3)  L'énumération  des  modes  byzantins  s'étendait  au  bas  jusqu'à  la  note  sol,  par  le  plagal  du 
4™e  mode. 

(4)  Actuellement,  sous  l'empire  des  variétés  instrumentales,  l'ensemble  des  sons  musicaux  est  de 
neuf  octaves.  Le  In^  répond  au  In  moyen  de  la  voix  de  femme  ou  d'enfant  ou  du  hautbois,  et  compte 
870  vibrations  simples  par  seconde  au  diapason.  —  Celui-ci,  de  1711,  est  dû  à  l'anglais  John  Shore. 

(5)  H.  R.  «gamme». 


Anliphonale  iQi2),a  repris  officiellement  cet  usage  en  désignant  par  des  lettres  les  finales 
psalmodiques  :  I.  a  signifie  :  mode  I,  finale  /«;  VIII.  c  se  traduit  par  :  mode  VIII, 
finale  do. 

Un  mot  de  la  seconde  échelle  ascendante  :  ici  les  lettres  A,  B,  C,  D,  etc.,  signi- 
fient do,  ré,  mi,  fa,  etc.  Cette  échelle  préexistait,  sans  doute,  à  la  première.  En  usage 
d'abord  pour  certains  instruments  à  cordes,  elle  continua  de  l'être  pour  l'orgue,  conjoin- 
tement à  la  première  et  à  la  troisième  d'usage  plutôt  vocal.  Inutile  de  dire  que  leur 
simultanéité  engendre  aisément  la  contusion  dans  la  lecture  des  traités.  La  fixation  des 
lettres  à  un  son  unique  ne  put  même  jamais  être  effectuée;  et  si  l'imbroglio  prit  fin,  c'est 
que  la  notation  guidonienne  ou  sur  portée  à  plusieurs  lignes,  quasi  seule  employée  après 
le  XII*  siècle,  réduisit  au  silence  la  notation  alphabétique.  Quand,  plus  tard,  on  ressus- 
citera celle-ci  pour  les  tablatures  d'orgue,  c'est  au  système  d'Odon  qu'on  en  prendra  la 
signification. 

PLANCHE  II. 

Nous  voici  en  présence  de  la  ?)'oiatio)t  neuniaiiqne.  Après  un  perfectionnement  de 
plusieurs  siècles  elle  jouira  d'une  puissance  mystérieuse  du  IX'  au  XI I^  siècle. 

C  Depuis  que  Ed.  DE  COUSSEMAKER  (i)  a  émis  cette  idée  que  pareille  écriture  a  son 
oci^ine   dans   les  accents  ou  signes  d'inflexions  vocales,  propres  à  l'écriture  grecque  ou 

romaine,  on  s'est  accordé  à  en  admettre  la  thèse.  Les  mûmes  (du  grec  neuma,  signe  (?)) 

seraient  donc  dus  à  la  transformation  lente  des  points  et  des  accents  grave,  aigu,  circon- 
flexe, anticirconflexe,  long,  bref,  apostrophe,  etc.,  que  donne  notre  première  ligne  ;  et  ils 
auraient  pour  but  de  peindre  à  l'œil  la  marche  des  sons,  des  groupes  de  sons,  en  un  mot 
de  la  mélodie  (2).  Cette  écriture  neumatique  dont  la  naissance  n'a  pu  encore  être  actée 
(Ve,  VI^  siècle  ?)  (3),  a  vécu  longtemps  côte  à  côte  avec  la  notation  par  lettres  qui  ne 
disparut  jamais  complètement.  On  ne  saurait  dire  si  S.  GRÉGOIRE  LE  GRAND  f  604, 
se  servit  de  lettres  ou  de  neumes  pour  l'antiphonaire  (4)  qu'il  a  compilé  (5),  croit-on. 

La  deuxième  ligne  donne,  en  fac-similé,  une  idée  de  l'écriture  neumatique  du 
Bienheureux  HaRTKER,  reclus  volontaire  de  l'abbaye  de  Saint-Gall,  vers  l'an  looo.  Il  est 
l'auteur  de  l'antiphonaire  de  Saint-Gall,  manuscrit  n'^^  Sgo-Sgi ,  reproduit  par  la  Paléogra- 
phie musicale,  série  II. 

Mais  la  plupart  des  manuscrits  se  présentent  sous  les  formes  suivantes  ou  d'autres 

y  apparentées.  Cette  notation  qu'offre  la  suite  de  cette  Planche  II,  s'appelle  notation  in 

^campo  aperto,  très  libre  dans  sa  marche,  puisqu'elle  ne  suit  aucune  ligne  et  se  per-.iet 

même  de  vagabonder  dans  la  marge  de  la  page,  si  la  place  laissée  entre  des  syllabes 

écrites  par  avance  reste  insuffisante.  De  plus,  comme  toutes  ces  écritures  de  genre  sténo- 


Ci)  Histoire  de  l' Harmonie  au  moyen-nge,  p.  lôS.  Paris,  1852. 

(2)  La  fidf'ljlé  des  copistes  à  reproduire  scrupuleusement  les  groupes  neumatiques,  au  lieu  d'en 
exprimer  les  seuls  points  des  notes,  et  cela  durant  plusieurs  siècles  et  en  tous  les  pays,  est  une 
des  raisons  qui  ont  amené  les  mensuralistes  Dechevrens,  H.  Riemann,  Houdard,  etc.,  à  attribuer  à 
ces  groupes  une  valeur  rythmique. 

(3)  D'après  G.  Houdard  elle  daterait  du  IV*  siècle  au  plus  tard.  Cf.  La  Cantilène  Romaine,  p.  60. 
Paris,  Fi-scli hacher,  lliOô.  —  Une  ligne  de  S.  Pr(jsper  d'Aquitaine,  V<=  siècle,  «  semble  »  supposer  l'usage 
de  cette  notation  neumatique.  Cf.  Palrol.  Latine  LI,  856.  {Note  de  D.  G.  Morin  dans  Les  Véritables 
Origines  du  Chant  grégorien,  p.  68,  3*  éd.,  abbaye  de  Maredsous,  1912.) 

(4)  Cf.  F.  A.  Gevaert.  La  Mélopée  antique  dans  le  Chant  de  l'Eglise  Latine,  p.  XXXIV.  Gand, 
Ad.  Hoste,  18^5. 

iro)  En  l'honneur  de  S.  GuÉgoire,  la  notation  neumatique  et  les  mélodies  transmises  par  elle  ont 
été  appelées  Grégoriennes. 


/graphique  comportent  des  points  et  des  traits,  ceux-ci  droits  ou  obliques  ou  courbés, 
isolés  ou  assenmblés,  rappelant  les  primitifs  accents  d'inflexions  vocales,  elles  ont  été  com- 
-'■^prises  sous  le  nom  de  «  notation  en  neumes-accents.  » 

tLa  ligne  mélodique  décrite  par  les  neumes-accents  figurerait  les  gestes  aériens  de  la 
main  du  chef  de  chœur  dirigeant  la  cantilène  (i).  L'art  de  conduire  ainsi  le  chant  avec  la 
main  s'appelle  chironomie  (2)  (vocable  signifiant  :  gesticulation,  et  formé  de  deux  mots 
grecs). 

>— '        Mieux  que  toute  description  verbale  l'examen  attentif  des  trois  spécimens  de  nota- 
=i»*^tions   Sangallienne  (Saint-Gall),    Messine   (Metz)   et   Aquitaine   (Albi,    l'Aquitaine   et 
l'Espagne  septentrionale),  en  fera  saisir  les  caractères  distinctifs,  les  différences  et  les 
ressemblances. 

Il  faut  consulter  la  Paléographie  musicale  des  Bénédictins  de  Solesmes  pour  se  rendre 
compte  des  infinies  variétés  d'écritures  neumatiques. 

La  notation  in  campo  aperto  est  considérée  par  les  spécialistes  comme  représentant 
l'âge  d'or  de  l'écriture  neumatique  et  de  la  culture  grégorienne. 

1^ —  L'exemple  sangallien  Longe  a  sainte  mea  en  écriture  fine  et  déliée  (fac-similé)  présente 

non-seulement  des  neumes  simples  et  complexes,  mais  aussi  de  petits  traits  ou  épisèmes 
fixés  aux  neumes,  et,  en  outre,  des  lettres,  c  (celeriter),  x  (exspectare),  t  (tenere),  etc., 
qui  surmontent  les  neumes  ou  s'y  intercalent.  Ces  épisèmes  et  ces  lettres  sont  appelés 
romaniens  (3).  Leur  signification  n'est  pas  lumineusement  établie,  malgré  une  lettre  de 
NOTKhR,  t  9'2,  moine  de  Saint-Gall,  conservée  dans  le  manuscrit  38[  de  Saint-Gall  et 
abrégée  dans  le  codex  371  de  Leipzig.  Toutefois  DOM  MOCQUEREAU  trouve  une  base 
de  son  système  rythmique  dans  ces  épisèmes,  lettres  et  sigles  (ou  abréviations)  roma- 
niens (4)  sur  lesquels  il  a  apporté  plus  de  lumière. 

L'exemple  4,  Rorate,  spécimen  de  notation  messine  (fac-similé)  montre,  lui  aussi, 
des  lettres  romaniennes. 

L'exemple  5,  mirum  (fac-similé,  à  peine  plus  petit  que  l'original),  début  d'une  longue 
antienne  à  Sainte  Marie-Madeleme,  ne  veut  montrer  aucune  notation  spéciale.  Son  écri- 
ture semble  se  rapporter  à  la  fois  à  l'école  messme  et  à  l'école  aquitaine  dont  on  va  voir 
un  spécimen.  De  plus,  serait-ce  témérité  d'affirmer  que,  malgré  l'absence  complète  de 
ligne   de   portée  musicale,   le  copiste  cherche  ici  à  élever  ou  à  abaisser  les  points  des 


(1)  P.  W.  Einfûhrùng,  II, p.  16.  —  Article  de  Dom  Ambr.  Kiexle,  sur  la  direction  par  chironomie, 
dans  la  Musica  sacra  de  Gand,  1885,  p.  19.  —  Aussi,  Fleischer  0.  Neumeti-Studien,  I.  Th.  Il  Chap. 
Leipzig.  1895. 

(2)  Dom  M.  Le  Nombre  muxical,  chap.  IX. 

(3)  Du  nom  fictif  Romanus  d'un  certain  chantre  qui,  au  IX*  siècle,  apporta  de  Rome  à  Saint-Gall 
l'Antiphonaire  grégorien,  et  qui,  le  premier,  aurait  utilisé  les  dits  signes  et  lettres.  On  a  donné  à 
ceux-ci  le  nom  de  «  Romaniens  »  depuis  le  Père  Schubiger,  G.  S.  B.  f  1888.  (Cf.  p.  30.) 

(4)  Dom  m.  Le  Nombre  musical,  p.  164,  et  N.  Rousseau,  L'École  grégorienne  de  Soles»ies,  p.  98. 
Tournai,  Desclée,  1910. 

Concernant  la  valeur  do  ces  lettres  romaniennes,  G.  Houd.^rd  écrit  dans  la  Notation  neumatique 
(Revue  Archpologique.  juillet-août  1911),  p.  5^  :  «  De  nos  jours  on  a  accordé  à  ce  système  une  puissance 
»  magique  qu'il  ne  possède  pas,  pris  en  lui-même.  A  part  cinq  ou  six  lettres,  tout  le  reste  n'est  que 
«  folle  imagination.  » 

11.  RiKMANN,  «  Xotker  »,  dit  que  «l'explication  des  lettres  romaniennes  par  Notker  Balbulus 
(f  012)  n'est  que  d'une  valeur  très  douteuse  »,  et  que  «  Xotker  lui-même  semble  n'avoir  plus  eu  aucune 
connaissance  de  la  valeur  de  ces  signes.  » 

Quant  à  ces  signes  encore  et  leurs  côtés  mvstérieux,  cf.  P.  W.  FAnfuhrung,  II,  233  et  suiv.  — 
JOH.  Woi.F.  140. 

On  peut  lire  la  lettre  de  Notker  et  sa  traduction,  dans  le  Rythme  du  Chant  grégorien  à  l'époque 
de  son  apogée,  p.  74,  par  l'Abbé  J.  Vos;  chez  l'auteur,  à  Hannut  (Belgique). 
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notes  selon  l'élévation  proportionnelle  à  donner  aux  sons  représentés  ?  Ce  serait  une  ma- 
nifestation de  l'idée  de  plus  en  plus  consciente  de  la  diastématie  que  fera  connaître  la 
Planche    111. 

Au  6«  spécimen,  0  pie  deiis  (fac-similé),  constatons  que  la  notation  aquitaine  délaisse 
ordinairement  tous  les  traits  qu'elle  juge  inutiles  pour  ne  conserver  que  les  points  repré- 
sentant les  sons.  Elle  nous  reporte  un  peu  à  la  messine.  —  Le  présent  fragment  d'écriture 
devrait  reproduire  une  ligne  horizontale  unique  (dont  il  va  bientôt  être  traité'  ;  mais  cette 
ligne,  tirée  au  poinçon  dans  le  parchemin,  n'avant  pu  apparaître  dans  la  photographie  qui 
nous  a  servi  de  modèle,  nous  l'avons  délaissée  aussi.  Peu  importe  d'ailleurs  en  ce  moment. 
;  Il  est  facile  de  voir  que  toutes  ces  notations  neumatiques  ont  une  origine  familiale 

l_   commune  que  ne  sauraient  faire  disparaître  leurs  traits  particuliers. 

■-F'  '      Vient  ensuite  un  iragment  de  notation  bijtautiue.  Ce  n'est  pas  pour  laisser  entendre 

/    une  influence  de  cette  notation  sur  notre  écriture  neumatique  que  nous  donnons  cet 

/     échantillon  ;  nous  rapprochons  simplement  ainsi  la  notation  orientale  et  l'occidentale 

'(^pour  en  faire  constater  la  ressemblance.  F.  GevaERT  dit  cependant  que  «  les  neumes  des 

«  Occidentaux  appartiennent  à  la  même  catégorie  que  les  notations  liturgiques  des  Juifs, 

«  des  Abyssiniens, des  Byzantins  et  des  Arméniens  M  (i).  De  son  côté, le  R.  P.THIBAUT  (2) 

soutient  que  la  notation   byzantine  a  eu  une  influence  sur  la  formation  de  la  notation 

neumatique.  Ce  que  n'admet  pas  G.  HOUDARD  (3).  La  question  reste  donc  ouverte,  étant 

donné  que  l'étude  des  liturgies  orientales  n'en  est  qu'à  ses  débuts  (4).  Mais  remarquons, 

en  passant,  que  c'est  d'un  mot  grec,  oriental  donc,  que  sont  désignés  les  signes  de  cette 

notation  et  la  notation  elle-même  :  neumes  et  ncumatiifue ;  de  plus,  pourquoi  des  noms 

grecs  pour  les  ornements  neumatiques,  epiphoniis,  cephalicus ,  quilismn,  etc.?  (5)  pourquoi 

exprimer   par    un   autre   mot  oriental,  vliironomie,  l'art  de  diriger   ce  chant?    Le   lalin 

manquait-il  de  terme  pour  qualifier  cet  art  ?  Tout  s'explique  si  l'on  admet,  avec  KaRL 

I      WEINMANN  (6),  que  la  notation  liturgique  vient  de  l'Orient,  mais  qu'elle  s'est  augmentée 

[_i  d'éléments  latins. 

-  Par  le  schéma  géographique  (7)  qui  termine  cette  planche  on  verra  les  centres  prin- 
cipaux de  notation  neumatique.  Et  comme  perfection  de  notation  laisse  supposer  perfec- 
tion d'exécution,  nous  dirons  du  même  coup  les  principales  écoles  grégoriennes.  En 
premier  lieu  SaintGall  ;  puis  Metz  probablement  plus  ancienne  que  la  précédente  (8)  et 
à  peine  moins  célèbre.  Albi  est  le  centre  d'où  se  répand  la  notation  dite  aquitaine. 
-, — ''  Chartres  eut  une  école  célèbre  au  moyen  âge  (9).  Il  y  aurait  même  une  notation  qui 
lui  serait  propre,  notation  qui,  composée  de  traits-accents  et  de  points,  tiendrait  le  milieu 
entre  les  notations  sangallienne  et  aquitaine  (10)    Un  manuscrit  de  Chartres,  en  cours  de 


(1)  His-'oûe.  et  Thf'orie  de  lu  Miixique  de  IWiiliquilè,  p.  394. 

(2)  Orif/ine  bijzunlme  de  la  Solution  nejimnlique  de  l'Eytise  latine.   Paris,  Picard,  1907. 

(3)  La  Sot.  neumaUque.  p.  5G.  Il  la  dit  d'ôlaboralion  ^rréco-ialine.  (]f.  La  Cantilène  Rotnaine,  p.  60. 

(4)  P.  W.  Einfahr'nny,  II  ;  Einleitiing,  11,  \'i:  et  ciiap.  II. 

(5)  <'J.  F.  Gev.\ei«t.  Mélopée  antique,  p.  XX.XIII.  —  Cf.  Dom  .\mhr.  Kikni.k,  un  article  .sur  la  direc- 
tion dfs  chœurs  au  moyen  â}^e,  Musin.  sacra  de  Gand,  lSsr)-18Sf),  aux  patres  39  et  44... 

(6)  La  Musique  d'église,  p.  40;  (Irad.  franc,  de  P.  Landormy).  Paris,  Delaplane,  1912. 

(7)  .Supposer  en  bleu  pur  la  partie  S. -K.  de  la  France,  teirUéc  légèrement  en  violet  jiar  erratum, 
chromo  litlioj^rajihique. 

(8)  P.  Wagner.  Origine  et  Décelopprinent  du  Chant  liturgique,  p.  248.  Tournai.  Desclée,  1904. 

(9)  Cf.  Abbé  Clerval.   L'Ancienne  Maîtrise  de  .\.  I).  de  Chartres,  ctiap.  l"  et  H,  p.  4  et  suiv. 
Pari.s,  Pou.s.>iielgue,  1899. 

(10)  Voir  l'élude  de  DoM  O.  Hevssac,  O.  S.  H.,  dans  la  Rei^ue  grégorienne,  1911  janvier-février 
et  de  H.  Hannister,  il/idem,  mars-avril. 
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publication  dans  la  Paléographie  musicale  en  ce  moment,  montrera  l'importance  qu'il  faut 
y  attacher.  Il  y  eut  d'autres  écoles  nombreuses,  renommées  aussi,  telles  que  Orléans, 
Lyon,  Dijon,  Paris,  Toul,  Soissons,  Tournai,  Lobbes,  etc.,  etc. 

Des  manuscrits  des  principales  écoles  sont  disséminés  partout.  Il  serait  superflu  d'en 
parler  ici. 

Une  étude  spécialisée  de  la  notation  neumatique  devrait  faire  connaître  aussi  les 
•écritures  romaine,  lombarde,  allemande,  anglaise,  etc.  Celte  dernière  se  révélerait  peut- 
être  comme  l'inspiratrice  de  la  notation  sangallienne  (i).  Canterbury  a  d'ailleurs  été 
longtemps  une  école  célèbre  (2). 

Notre  carte  exprime  encore,  par  un  petit  carré  noir,  des  localités  qui  rappellent  le 
nom  de  certains  moines  souvent  cités  dans  l'histoire  grégorienne.  Du  nord  au  sud  :  Can- 
terbury, o\i  fut  moine  et  archevêque  WaL.TER  OdiNGTON,  dans  la  première  moitié  du 
XIII*  siècle;  Cologne  rappelle  Francon,  dit  de  Cologne,  fin  du  XlIe-XIIIe  siècle; 
Prûm,  près  deTrèves,  eut  pour  abbé  RÉGINON,  t  9i5  ;  Saint- Amand  où  vécut  HUCBALD 
au  monastère  d'Elnon,  840-932  ;  Metz  fait  penser  au  diacre  AMALAIRE,  disciple  d'Alcuin, 
vers  83o.  Paris  connut  Francon,  dit  de  Paris,  fin  du  XII*  siècle  ;  de  même  les  deux 
Jean  de  GarlANDE,  XII  I'-XIV=  siècle  ;  le  dominicain  JÉRÔME  DE  MORAVIE,  doc- 
teur et  professeur  en  Sorbonne,  première  moitié  du  XI 11^  siècle,  et  JEAN  DE  MURS, 
également  docteur  et  professeur  en  Sorbonne,  au  XIV^  siècle.  A  Clairvaux,  l'école  de 
S.  Bernard,  XII^  siècle  avec  Gui  de  Chalis,  Xll^  siècle  ;  Réomé  ou  Moutiers-St- 
Jean,  diocèse  de  Langres,  rappelle  AURÉLIEN  DE  RÉOMÉ,  IX^  siècle;  Auxerre,  dans 
l'Yonne,  vit  Remy  d'AUXERRE,  vers  900  ;  Tours,  où  vécut  le  savant  moine  anglais 
ALCUIN  t  804  ;  Reichnau,  sur  un  île  du  lac  de  Constance,  abrita  Bernon  d'AUGE, 
t  1048,  (Reichnau  se  disait  en  latin  :  Augiae)  (3),  et  HermaNN  ContraCT  (ou  le 
paralysé,  Contractus) ,  f  1054;  Cluny  en  Saône-et- Loire  où  SAINT  Odon  fut  abbé, 
t  942.  Saint-Gall,  en  Suisse,  où  vécurent  l'Irlandais  MarCELLUS  et  ISON,  au  IX^  siècle; 
les  compositeurs  grégoriens  Ratpert,  t  900  ;  le  bienheureux  NOTKER  Balbulus 
(ou  le  Bègue),  qui  perfectionna  les  Séquences,  840-912,  et  TUTILO,  l'auteur  des  Tropes, 
t9i5;  le  bienheureux  Hartker,  pénitent,  reclus  volontaire  de  l'abbaye  de  St-Gall, 
transcripteur  d'un  précieux  Antiphonaire,  vers  looo  ;  NOTKER  LabEO,  écrivain  musical, 
auteur  du  plus  ancien  traité  sur  la  musique  en  langue  allemande,  X«  siècle  ;  et  le  chan- 
teur renommé  Ekkehard  IV,  f  io36  (4).  Enfin,  Arezzo,  en  Italie,  illustré  par  GUY 
D'ArEZZO,  dont  le  nom  domine  toute  l'histoire  du  chant  grégorien,  t  vers  io5o. 

Nous  n'avons  pu  donner  un  lieu  de  séjour  à  ARIBON  LE  SCOLASTIQUE,  du 
XI'^  siècle  :  selon  les  divers  auteurs,  il  est  allemand,  français  ou  belge...  Quant  à  JOH. 
COTTON,  Xle-XIIe  siècle,  on  sait  seulement  qu'il  était  anglais. 

Il  est  à  noter  que,  parmi  les  théoriciens  du  chant  grégorien,  ceux  du  XI I^  siècle  ou 
de  plus  tard  s'occupent  toujours  de  musique  ou  harmonisée  ou  mesurée,  en  même  temps 
qu'ils  traitent  des  modes  et  des  intervalles  musicaux  communs  à  tous  ces  genres. 

Remarquer  enfin  sur  la  carte  géographique  :  Jumièges  iGimedia)  à  l'ouest  près  de 
Rouen,  ou  naquirent  probablement  les  Séquejices  perfectionnées  à  St-Gall,  par  NOTKER 
Balbulus  ;  et,  en  Italie  méridionale,  le  Mont-Cassin,  où  le  chant  a  conservé  de  pré- 
cieuses traces  d'archaïsme. 


(1)  ï\  Wagner.  Origine  et  Déoeloppeiaent  du  Chant  Uturyique,  p.  249;  —  et  Ëinfi/hri//i</,  I,  77. 

(2)  Dom  Aug.  Gatard.  La  Musique  grégorienne,  69.  Paris,  Laureris  (1913). 

(3)  On  pourrait  ajouter  sur  la  carte  :  Hir.sau  au  N.-O.  de  Reichenau,  à  deux  tiers  de  route  vers  le 
Rhin  par  la  Forêt  Noire.  Wilhelm  d'Hirsau,  venu  de  Bavière,  y  fut  abbé,  J-  1091. 

(4)  D'autres  noms  de  copistes  moins  im|)ortants  Cunibert  et  Godeschalk,  et  de  compositeurs, 
Hartmann,  Notker  Physicus,  etc.,  tous  au  X«  siècle,  sont  signalés  pour  Saint-Gall.  Cf.  P.  Wagner, 
Origine  et  Déoeloppenient  du  Chant  liturgique,  p.  249  et  292. 
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PLANCHE    III. 


f —  Quiconque  scrute  les  écrits  neumés  dont  nous  venons  de  donner  quelques  spécimens 
s'est  demandé  comment  il  était  possible  de  déterminer  avec  précision  l'intervalle  musical 
voulu  entre  deux  signes  consécutifs  à  divers  hauteurs;  même  la  notation  aquitaine,  où, 
la  surcharge  des  traits  ayant  disparu  il  ne  reste  que  les  points,  même  celle-là  ne  permet 
pas  une  lecture  certaine. 

— *  S'être  posé  cette  question,  c'est  avoir  découvert  le  vice  essentiel  de  la  notation  neu- 
matique.  Il  était  si  grand  que  le  chanteur,  au  témoignage  de  Guy  d'Arezzo  lui-même 
après  tous  les  théoriciens  du  haut  moyen-âge,  ne  pouvait  apprendre  une  mélodie 
inconnue  neumée,  sans  qu'un  maître  ne  la  lui  fit  entendre,  l'ayant  connue  lui-même  par 
audition  ou  l'ayant  composée. 

On  ne  tarda  pas  à  chercher  des  remèdes  à  ce  grave  défaut  :  ce  sont  les  principales 
tentatives  faites  en  ce  sens  que  présente  notre  Planche  111. 

Le  premier  essai  en  date  serait  de  ROMANUS,  «  moine  qui  vécut,  dit-on,  au 
IX'  siècle,  dans  le  couvent  de  Nomentola  ».  11  «  essaya  un  système  de  notation  vocale 
h  consistant  à  surmonter  chaque  voyelle  d'une  hampe  plus  ou  moins  haute  suivant 
«  l'intonation  sur  laquelle  devait  se  chanter  la  syllabe  correspondante.  Ces  hampes 
«  étaient  elles-mêmes  surmontées  de  traits  transversaux,  dont  la  direction  indiquait 
«  comme  les  neumes  les  inflexions  de  la  voix  vers  le  grave  ou  vers  l'aigu  »  (i).  (Voir  le 
premier  exemple  gloria.)  Le  principe  de  cette  notation  était  bon;  mais  sa  réalisation 
apportait  une  lourde  surchage.  Elle  ne  pouvait  durer  (2). 

y  —  HUCBALD    DE    SaINT-AMAND  (3)  (840-932)  est  considéré  comme  l'auteur  du 

remède  donné  en  second  lieu.  Des  signes  spéciaux  répondent  chacun  à  une  note.  Cette 
notation  avait  à  sa  base,  comme  signe  générateur  des  lettres,  l'esprit  rude  de  l'ancien 
grec  :  V.  Cet  esprit  rude  s'appelant  en  grec  prosôdia  tlaseia,  et  da.sia  dans  le  langage  des 
théoriciens  du  moyen-âge,  les  philologues  allemands  ont  nommé  Dasiaschrift  cette 
méthode  de  notation  (4). 

La  notation  dasienne  n'était,  au  fond,  qu'un  retour  à  la  notation  par  lettres.  Pour 
marquer  le  rythme,  toutes  deux  étaient  insuffisantes. 

—  Une  autre  tentative,  imaginée  aussi  par  HuCBALD  (3«  exemple),  place  les 
syllabes  à  chanter,  entre  des  lignes  parallèles  selon  l'élévation  du  son  à  donner  à  ces 
syllabes  :  une  échelle  de  lettres  romaines  (appuyées  ou  non  des  signes  précédents)  vient 
déterminer  si  d'un  interligne  à  l'interligne  supérieur  il  faut  un  ton,  t,  ou  un  demi-ton, 
,  (=  semi-ton).  En  somme  la  portée  musicale  moderne  reposait  dans  les  flancs  de  ce 
système  d'HuCBALD  (3).  Tel  quel,  cependant,  il  ne  pouvait  durer,  comme  trop  fatigant 


(1)  Vincent  d'Indy.  Cours  de  Composition  musicnlc,  j).  55.  Paris,  Durand. 

(2)  Ce  sysleme  est  encore  renconln''  dans  un  manuscrit  italien  de  Nonantola  (Modène),  à  4  lignes,, 
du  X1J«  siècle.  Les  hampes  s'élèvent  nécessairement  dans  la  portée,  —  Cf.  PuL.  mus,  II,  pi.  15. 

(3)  Son  oncle  Mii.o  fut  maître  de  chant  à  l'Ecole  de  la  cathédrale  de  Tournai. 

(4)  F.  W.  EinfiihrUnf/,  t.  Il,  p,  227.  —  H.  R.  NotP.nsrhrifikimdt'.  p.  61.  —  JoH.  WoLF,  31. 

(ô)  Notre  spécimen  devrait  reproduire,  à  une  quarte  plu.s  bas  à  commencer  dans  le  premier 
interligne,  le  texte  Tu  PaVris  se.rapiie.rnus  es  filius  qui,  ayant  la  même  mélodie  que  celui  qu'on  voit, 
le  suivrait  parallèlement.  On  comprendrait  ainsi  ce  qu'était  Vorf//tfinm  appelé  aus.si  diaphonie,  ou 
l'harmonie  à  ses  débuts,  art  dont  notre  Hucbald  donne  les  plus  anciennes  transcriptions.  Mais  cela 
ne  se  rapporte  pas  à  notre  sujet. 
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pour  la  lecture  du  texte  et...  trop  dispendieux  du  parchemin.   De  plus,  pour  asseoir  les 
sons,  il  n'utilisait  que  les  interlignes,  non  les  lignes,  ce  qui  était  une  grave  lacune, 

—  Très  semblable  à  ce  système  et  issue  du  même  principe  se  rencontre  alors  aussi 
une  méthode  basée  sur  les  seules  lettres.  En  voici  un  spécimen  (i)  : 

b 

a      a         a  a      a  a 

G  G  G      G      G  G      G 

FF  F  F  F       F 

E  E  E  E      E 

D  DD  D 

C 

Pri       nium         quœrite  regnuni        Dei 

Pour  écrire  et  pour  lire  cette  notation,  il  fallait...  le  compas  dans  l'œil,  tout 
comme  avec  les  neumes, 

\  I  —  A  la  même  époque  toujours  que  les  méthodes  susdites  (IX*  siècle),  nous  trouvons 

,-^  aussi  une  autre  forme,  moins  sûre  pour  l'élévation  des  notes,  mais  plus  simple,  et 
^  V  qu'une  légère  amélioration  encore  insoupçonnée  conduira  plus  lard  à  la  perfection 
diastématique  dont  on  parlera  à  la  Planche  IV.  On  peut  voir  cette  forme  appliquée  au 
texte  perfice  gressus  rneos,  en  l'exemple  4,  pris  de  l'antiphonaire  de  Saint-Gall  :  une  seule 
ligne  est  tracée  dans  le  parchemin,  d'abord  au  stylet,  plus  tard  au  minium,  et  armée 
de  la  lettre-clef  F  f/a  =).  Cette  ligne  porte  toutes  les  notes  de  fa;  les  autres  notes, 
inférieures  ou  supérieures,  gravitent  autour  de  cette  ligne,  et  en  sont  plus  ou  moins 
distantes  selon  leur  intervalle  sonore  d'avec  le  fa. 

C'est  toujours  l'indécision,  comme  on  peut  penser,  et,  pour  la  lever  entièrement,  il 
faudra  la  portée  quadriligne. 

Indépendamment  des  lignes  de  portée  on  constate  des  notations  in  campo  aperto 
écrites  sous  l'empire  d'une  idée  de  diastémalie,  déjà  au  X^  siècle  au  moins  ;  P.  Wagner, 
dit  vers  980  (2). 

En  attendant,  on  cherche  toujours  ;  et  comme  l'importante  trouvaille  de  GUY,  dont 
on  va  parler,  n'est  pas  connue  aussitôt  partout,  ou  bien  ne  paraît  d'abord  pas  meilleure 
que  les  systèmes  préexistants  plus  ou  moins  entrés  dans  les  habitudes,  on  continue  à 
tâtonner. 

Le  manuscrit  bilingue   dit  de  Montpellier  (XI^  siècle),  donne  d'abord  la  ligne  des 

neumes  in  campo  aperto,  et  puis,  sous  chaque  signe,  une  lettre  capable  d'en  déterminer  le 

— *  son,  d'après  la  notation   «  boécienne  »   (PI.  I).  Voici  la  traduction  mélodique  de  notre 

fragment  :  < — 


•♦=-■- 


■ — MHl M — r»— 3 s '  *■■* 

a    ■  ■ 

Do  -  mi  -  ne      in    au  -  xi  -  li  -  um      me    -    um.     (3). 
Ce  retour  aux  anciennes  lettres  alphabétiques  atteste,   comme  le   fait  remarquer 


(1)  JOH.  WOLF,   52. 

(2)  Einfichrung,  II,  p.  258.  —  Revoir  notre  Planche  II,  ex.  mirurn. 

(3)  P.  W.  Emfuhrung,  II,  p.. 252. 


G.  HOUDARD  (i).  la  perte  certaine  de  la  tradition  d'écriture  à  l'époque,  et  ajoutons,  dans 
le  pavs,  où  ce  manuscrit  fut  rédigé. 

Un  système  de  lettres,  inventé  par  HermâNN  Contract,  de  Reichenau,  t  1054, 
établit  les  intervalles  exacts  entre  les  sons,  indépendamment  de  leur  éloignement  gra- 
phique.   On    s'en  rendra  compte    par  l'exemple  6   dont  voici   la    traduction,    d'après 

P.  Wagner  (2). 


c 

^  ■■  *. 

■V 

■    ■■ 

^  V 

■"V 

— (  ■ __ 

lui  -  ra      bi  -  li  -  ter... 

Dans  ce  système  d'H.  CONTRACT.on  ajoutait  des  lettres  aux  neumes  pour  désigner 
les  intervalles  : 

L'unisson  s'exprimait  par  e  (equaliter). 

Le  demi-ton       »  »  s  (semitonium). 

Le  ton  »  »  t  (tonus). 

s 

La  petite  tierce  s'exprimait  par      t  (tonus  et  semitonium). 
La  grande  tierce         »  »        tt  (ditonus). 


La  quarte 

» 

» 

d  (diatessaron). 

La  quinte 

» 

» 

A  (diapente). 

La  petite  sixte 

» 

» 

A^  (diapente  et  semitonium). 

La  grande    » 

;) 

» 

a'  (diapente  et  tonus). 

CUne  lettre  armée  d'un  point  en  dessous  désignait  l'intervalle  descendant  ;  sans  point, 
l'intervalle  ascendant. 

On  remarquera  que  l'octave  étant  alors  inconnue  comme  telle,  et  son  emploi  pratique 
étant  très  rare,  la  nomenclature  ne  l'exprime  pas.  De  plus,  des  lettres  grecques  persistent 
encore,  de  même  que  des  noms  d'intervalles  souvent  pris  du  grec. 

Le  système  d'H.  CONTRACT  était  empâté  et  alourdissant  et,  de  ce  chef,  condamné 
à  disparaître. 

PLANCHE    IV 


Les  tentatives  qu'on  vient  de  parcourir  aboutirent  enfin  au  système  tant  rêvé.  C'est 
ce  que  montre  cette  Planche  IV. 

r         Après  l'emploi  de  la  ligne  de  fa,  on  en  avait  parfois  utilisé  deux,  pour  fa  et  do,  notes 
justement  qui  effleurent  en  haut  les  deux  demi-tons    Mais  comment  fixer  ou  lire  avec 
certitude  les  points  intermédiaires  tels  que  sol,  la,  si,  qui  venaient  se  placer  entre  fa  et  do  ? 
-»   Ce  système  laissait  donc  encore  beaucoup  à  désirer. 

— »  Notre  première  portée  à  3  lignes  seulement  pour  l'exemple  Pasca  nontrum,  du  XL  s.,. 


(1)  Notation  neurnatique,  54. 

(2)  Einfuhrimrj,  If,  p.  231-232. 
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•{fac-similé,  plus  grand  que  l'original)  marque  quasi  la  perfection  dans  la  manière 
d'assurer  la  place  des  sons,  car  cette  portée,  même  incomplète,  utilisant  les  lignes  et  les 
interlignes,  chacun  pour  une  seule  note  (i), enlève  désormais  toute  incertitude  dans  la  lecture 
des  intervalles  :  les  notes  se  placent  de  deux  en  deux  sur  les  lignes,  et  une  seule  note 
occupe  chaque  interligne.  Il  suffisait,  selon  les  mélodies,  de  consacrer  une  ligne  à  telle 
ou  telle  note,  grâce  à  sa  lettre-clef. 

- —  En  vérité,  la  notation  diastématique  (2)  parfaite  ou  guidonienne,  qui  allait  révolu- 
tionner le  monde  musical,  était  trouvée. 

Toutefois  on  n'appelle  communément  notation  guidomenne  fdu  nom  de  GUY=GUIDO 

d'Arezzo,  qui  la  fixa)  que  la  portée  de  4  lignes,  ne  varietur,  comme  en   notre  exemple  2, 

^(    nos  autem  (fac-similé  très  peu  agrandi).  Dans  ce  système  complet  chaque  ligne  porte  une 

W'^     note,  et  chaque  interligne  une  seule  note  aussi  (3).   La  ligne  qui  désigne  le  fa,  F,  est 

j^  , — ^  peinte  en  minium  ;   celle  de  do  en  jaune  safran  ou  quelquefois  en  vert  ;  les  autres  sont 

marquées  timidement  ou  au  stylet  à  pointe  sèche,  ou  en  trait  rouge  moins  accentué  que 

la  ligne  de  fa,  ou  en  mince  trait  noir.  Si  la   note  fa  vient  dans  un  interligne,  elle  a  le 

privilège  d'un  trait  rouge  supplémentaire   qui  la  distingue  toujours  dans  cet  interligne, 

(voir  l'exemple  i),  ou  d'une  coloration  rose  pour  l'interligne.  Ajoutons  que  la  ligne  de  fa 

est  précédée  de   sa   lettre-clef  F  et  celle  de  do  de  sa  lettre   propre,  G.  Les  autres  lignes 

eurent  parfois  leur  lettre-clef  aussi,  même  sans  indication  des  précédentes  lettres-clefs. 

(Voir  notre  exemple  2,  nos  autcni,  qui  donne  la  lettre-clef  de  la,  a). 

Insensiblement  on  comprit  que  l'essence  de  la  portée  guidonienne  ne  consistait  pas 
dans  ces  colorations,  utiles  (4)  d'ailleurs  au  début.  Assez  longtemps  encore  on  fit 
"honneur  à  la  ligne  de  fa,  en  l'accentuant  d'un  trait  rouge  plus  saillant  (voir  notre 
exemple  3,  Haec  dies),  et  enfin  on  prit  l'habitude  de  tracer  franchement  toutes  les  lignes 
en  rouge  ou  en  noir.  (Voir  les  exemples  suivants  et  les  premiers  de  la  Planche  V)  (5). 

Jamais  cependant  on  ne  se  permit  de  délaisser  les  lettres-clefs,  indispensables  d'ail- 
leurs :  on  en  conserva  souvent  deux  (voir  encore  notre  exemple  3,  Hace  dies);  mais  c'était 
un  luxe;  une  seule  suffisait.  Il  y  a  même  nombre  de  manuscrits  où  la  seule  lettre  F,  f)our 
fa,  est  réduite  à  un  simple  point,  comme  à  la  Planche  V,  exemple  7  (Trêves). 

Ce  fut  Guy  d'Arezzo  qui  perfectionna  et  rendit  fixe  cette  portée  musicale,  et  il 
mérita  d'y  laisser  son  nom.  Guy  d'Arezzo,  ou  Guido  de  Sancto  Mauro,  moine  bénédictin, 
probablement  originaire  des  environs  de  Paris,  naquit  vers  995,  vécut  à  Arczzo,  et 
mourut  vers  io5o.  Le  pape  Jean  XIX  l'appela  à  Rome  en   io33  (6)  pour  connaître  la 


(!)  Se  rappeler  que  le  deuxième  procédé  d'HucBALD  (pi.  III)  n'utilisait  que  les  interlignes,  non 
les  lignes. 

(2)  Du  mot  grec  dinstêmn,  espace,  intervalle.  On  appelle  notation  âinsténiatique  toute  écriture 
mélodique  où  les  points  des  sons  sont  à  une  hauteur  proportionnelle  aux  intervalles  faits  par  la  voix. 
Notre  notation  moderne  est  diastématique. 

(3)  Guy  d'Arezzo  a  utilisé  cette  même  portée  en  y  plaçant  non  pas  les  notes-points  mais  les 
notes-lettres  :  système  trop  encombrant  qui  devait  disparaître  bientôt.  —  Cf.  JOH.  Wolf,  53. 

(4)  Grand  partisan  des  méthodes  intuitives,  Guy  d'Arezzo  affirmait  que  le  chanteur  se  trouvait 
devant  une  portée  sans  lettres-clefs  ni  couleurs  comme...  une  ménagère  devant  un  puits  sans  corde  ; 
capable  d'y  voir  l'eau,  mais  non  de  l'y  puiser,  si  abondante  qu'elle  fût.... 

Atsi  littern  vel  color  neuniis  von  intererit, 

Taie,  erit  quasi  funem  diim  non  hnbet  puleus, 

Ciijus  aquae,  quamvis  inultae,  nil  prosiait  videntibiis. 

P.  W.\G\ER.  Einfuhrùng,  II,  p.  283. 

(5)  Mentionnons  simplement  un  autre  emploi  des  couleurs  sur  les  lignes  :  celui  de  faire  recon- 
naître instantanément  le  mode  du  morceau,  dorien,  phrvgien,  etc.  On  revint  plusieurs  fois  vers  les 
Xle-XIIIe  siècles  à  cette  tentative.  —  Cf.  Joh.  Wolf,  139." 

(6)  Date  de  P.  Wagner.  Ibidem,  II,  p.  2S2. 
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méthode  nouvelle  dont  on  lui  aviiit  parlé,  et  il  en  fut  émerveillé.  Il  vit  aussitôt  tout  ce 
que  l'art  ecclésiastique  pouvait  gagner  à  cette  fusion  si  habile  des  notations  alphabé- 
tique et  neumatique,  et  il  encouragea  vivçment  le  moine  musicien. 

Guy  d'Arezzo  ne  s'arrêta  pas  là  dans  ses  découvertes,  ainsi  qu'on  le  verra  bientôt. 

—-  On  remarquera,  dans  le  deuxième  exemple,  du  XII^  siècle,  l'apparition  de  barres 
obliques  qui  séparent  les  membres  mélodiques  en  même  temps  que  les  plus  petits 
groupes  de  mots.  Plusieurs  siècles  plus  tard,  dès  la  fin  du  XVI*,  cette  séparation  se  fera 
inintelligemment  pour  tous  les  mots,  dans  les  livres  de  la  décadence.  Elle  attestera 
d'innombrables  pauses  du  chœur,  donc  une  abominable  façon  de  chanter,  condamnée 
du  reste  par  les  théoriciens  du  temps,  tel  CONRAD  DE  Saverne,  1474  (i). 

La  notation,  sous  la  plume  des  copistes  d'Allemagne,  conserva  assez  correctement 
les  formes  neuraatiques  traditionnelles.  En  recevant  d'eux  l'empreinte  gothique,  elle 
devint,  dès  le  XI 11^  siècle,  cette  notation  qu'on  appela  irrespectueusement  la  «  Hijfna- 
gelschrift  »  (2)  ou  notation  en  clous  à  ferrer,  malgré  l'aspect  calligraphique  admirable 
qu'elle  présente,  au  XV*^  siècle  surtout.  Voir  l'ex.  3  Hcc  dics  (3)  (très  peu  agrandi). 

K-r-  On  se  tromperait  à  croire  que  la  méthode  de  GUY  D'AREZZO  se  répandit  immé- 
ILdiatement  partout.  En  notre  pays  elle  ne  fut  introduite  que  vers  l'an  i  100,  par  l'abbaye 
de  Saint-Trond,  avec  l'abbé  RODOLPHE  DE  SainT-Trond  (1099-1101)  (4).  Aussi  ne 
faut-il  pas  s'étonner  de  rencontrer  encore  çà  et  là,  même  au  XIII^  siècle,  l'ancienne 
notation  en  neumes-accents  in  campo  aperto  avec  ou  sans  la  seule  ligne  de  fa.  Voir  l'ex. 
Jiisiiis  (sensiblement  agrandi).  Les  communications  peu  faciles  alors  expliquent  bien 
moins  cette  lenteur  de  propagation  que  les  défiances  suscitées  chez  d'aucuns  par  la 
portée  nouvelle.  Et  il  faut  le  dire,  ces  défiances  n'étaient  pas  sans  fondement. 

En  effet,  hors  de  l'Allemagne,  le  respect  des  figures  neumatiques  tomba  rapidement. 
Celles-ci,  devenues  d'ailleurs  une  énigme  depuis  plusieurs  siècles,  n'intéressaient  plus  les 
chantres,  —  ni  les  copistes  non  plus,  —  que  pour  le  nombre  de  notes  y  contenues  et 
pour  lesquelles  le  point  seul   pouvait  suffire;   et  ainsi,  en  France  et  en  Italie,  sous  la 

[nouvelle  plume  gothique  tenue  verticalement,  le  XII«  siècle  déjà  vit  naître  la  notation 
carrée  qui,  soucieuse  avant  tout  de  transmettre  les  points  des  notes  par  la  portée,  élagua 
les  neumes,  amincit  et  bientôt  abolit  les  jambages  qu'elle  croyait  superflus,  disloqua  les 
groupes  neumatiques  et  ruina  le  rythme  grégorien  (5).  Voir  la  notation  carrée  à  l'ex.  5, 
Confirma  6\  et  à  l'ex.  6,  D'amours. 

On  comprend  aisément  cette  différence  d'écriture,  en  Allemagne  et  en  Italie  ou  en 
France,  quand  on  a  remarqué  qu'en  Allemagne  l'écriture  faisait  tenir  le  bec  de  plume 
selon  une  ligne  oblique  de[_droite'?_gauchj/et  de\hautlen[_bas,j tandis  qu'en  France  le  bec 
3      t    /  ^      L    -f 

(1)  Cf.  .-iori  Traité,  j».  "iS,  dans  :  Feslschrip.  zinn  Inlevnntionalen  Konyress  zkr  yre.gor.  Gesang 
Strassb'urg  in  E.  1905.  .Strasbourg,  F.  X.  Lerolx. 

(2)  Cf.  Kaul.  \Vein.m.\nn.  Lu  Musique  </yylisf',  p.  43;  (trad.  franc,  de  P.  Landormy).  Paris, 
Delaplane,  1912.  —  JoH.  Wolf,  passim. 

{'.i)  Eaf .-».,  d'après  un  manuscrit  allemand,  XV«  siècle,  à  la  Bibliothèque  de  la  Cathédrale  de 
Tournai.  Ce  maniiscrit  a  été  longtemps  aux  mains  des  maîtres  de  chapelle  d'Oestrich  (en  amont  de 
Bingen,  sur  le  Rhin). 

(4)  Cf.  fiuiflf.  inusùal,  1910,  13  noveml)re,  p.  737.  —  P.  W.  Hinfiihrimg,  p.  285.  Les  chroniques 
des  abbés  de  .Saint-Trond  disent  (jue  les  moines  vieillards  étaient  ébahis  en  voyant  les  jeunes,  formés 
au  nouveau  système,  chanter  a  vue  des  mélodies  non  entendues  précédemment. 

{T>)  CJ.  Do.M  M.  Lf  ?iomhre  musical,  p.  291,  n»  361. 

If))  Ce  spécimen  montre  les  neumes  .simples  et  les  groupes  remis  en  honneur  par  le  Grnduale 
Vatican  de  1908.  La  préface  de  ce  même  livre  en  donne  l'énumération  et  les  noms. 
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restait  quasi  vertical  (i).  L'écriture  allemande  faisait  donc  des  losanges  au  lieu  de  points, 
l'écriture  française  ou  italienne,  des  carrés  sur  côté.  Cette  pose  de  la  plume  aura  aussi 
ses  effets  dans  la  formation  des  clefs  musicales,  en  l'un  et  l'autre  pays  (Planche  VI). 

Entretemps,  les  trouvères  et  les  troubadours  en  France,  les  minnesagnger  en 
Allemagne  utilisèrent  aussi  la  nouvelle  portée  musicale  pour  leurs  chansons  et  ron- 
deaux. L'ex.  6,  D'amours,  nous  fait  voir  qu'ils  employaient  cinq  lignes,  ou  plus,  selon  les 
besoins.  Le  chant  grégorien  lui-même  mit  parfois  à  profit  cette  portée  à  cinq  lignes, 
laquelle  devint  courante  en  notation  proportionnelle  (Planche  IX).       ~~~ 

PLANCHE    V    (2). 

Le  lecteur  vient  de  le  voir:  la  notation  carrée  s'implanta  définitivement  au  XII I^  siècle, 
en  France  et  en  Italie. 

Un  coup  d'œil  sur  la  planche  V  fera  remarquer  que  cette  notation  carrée  s'est 
continuée  par  tradition  et  qu'on  la  retrouve  encore  au  XVIII"  siècle  comme  au  XIII«, 
sauf  que  les  notes  ornementales,  le  quilisma,  par  exemple,  ont  disparu  pour  se  confondre 
avec  les  autres.  C'est  la  notation  carrée  du  XI 11^  XI V«  siècle,  avec  réintégration  du 
quilisma  et  des  liquescentes,  qui  a  été  reprise  pour  l'édition  Vaticane  nouvelle  fGraduale 
en  1908  ;  Liber  Antiphonarius  en  1912).  La  même  planche  V  en  donnera  la  conviction. 

Remarquons  ici  occasionnellement  le  procédé  de  reconstitution  d'une  mélodie  gré- 
gorienne traditionnelle  :  partant  des  éditions  diastématiques  les  plus  récentes,  on  lit 
graduellement  les  mélodies  plus  anciennes  en  constatant  leurs  variantes  respectives. 
Grâce  à  ce  recul,  les  manuscrits  notés  sur  portée  guidonienne  font  comprendre  aisément 
les  manuscrits  in  campo  aperto,  indéchiffrables  à  première  vue. 

Suivant  cette  méthode,  qui  mène  le  chercheur  du  connu  à  l'inconnu  dans  le  travail 
de  concordance  des  versions  différentes  d'un  même  chant,  la  restauration  substantielle 
des  mélodies  du  moyen  âge,  considérée  comme  impossible  il  y  a  quelque  vingt  ans,  est 
devenue  chose  assez  facile.  Ce  fut  l'œuvre  glorieuse  des  Bénédictins  de  Solesmes,  «  œuvre 
«  de  patience,  dit  G.  HOUDARD  (3),  que  seuls  ils  pouvaient  entreprendre,  parce  que  toutes 
«  les  bibliothèques  abbatiales  leur  étaient  ouvertes.  Un  individu  isolé,  réduit  à  ses  propres 
(>  forces,  n'eût  pu  réussir  faute  de  temps  :  une  vie  humaine  n'eût  pas  suffi  à  parfaire  le 
«  contrôle  sévère  de  toutes  ces  versions  manuscrites,  au  cas  fort  improbable  où  les 
('  bibliothèques  abbatiales  se  seraient  ouvertes  à  ses  désirs.  Les  Bénédictins  étaient  donc 
«  les  seuls  qualifiés  pour  cette  grande  œuvre.  Sans  elle,  aucun  travail  sérieux  n'était 
«  possible  ;  sans  elle,  la  Vaticane  n'aurait  jamais  vu  le  jour.  » 

PLANCHE   VI. 

La  notation  grégorienne  et  musicale  va  se  transformant  insensiblement  sous  la  plume 
des  copistes.  Elle  engendre  des  signes  enigmatiques  que  leur  origine  seule  parvient  à 
éclaircir. 

On  l'a  vu  :  les  lettres  musicales  passèrent  à  l'emploi  de  lettres-clefs  suivant  les  mor- 
ceaux à  chanter.  Les  plus  usitées  pour  ce  rôle  dans  la  notation  guidonienne  furent  le 
G  (do),  le  F  (fa),  puis  le  G  (sol)  ;   surtout   à   partir  du  XV^   siècle,   le   G  devint  courant 


(1)  Cf.  DoM  PoTHiER,  Mélodies  grégoriennes,  p.  52.  Tournai,  Desclée,  1880. 

(2)  Un  erratum  chromo-lithographique  s'est  glissé  à  la  6«  portée,  où  il  faut,  au-dessus  d'obedienSy. 
un  trait  jaune  pour  la  A"  ligne  et  non  pour  la  5«. 

(3)  La  Notation  neumatique,  p.  55. 
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pour  la  polyphonie  naissante  où  chantait  le  soprano  et  pour  l'art  instrumental.  Enfin 
mentionnons  le  B  qui  fut  bien  torturé.  Il  désignait  les»  ;  mais  comme  la  mélodie  deman- 
dait parfois  le  son  de  notre  si  bémol,  parfois  celui  de  notre  si  naturel,  il  fallait  les 
distinguer  dans  l'écriture.  Le  si  bémol,  qui  semblait  indiquer  une  mélodie  plus  amollie, 
fut  exprimé  par  le  b  arrondi,  le  /  mollis  ou  mou,  sans  angles  ;  et  le  si  naturel,  plus  dur, 
plus  saillant  fut  marqué  par  le  b  carré,  le  b  diinnii  ou  à  angles,  quelquefois  même  par 
un  h  ;  mais  c'est  une  altération. 

^esw.  Ces  lettres,  en  traversant  cinq  siècles,  furent  sujettes  à  bien  des  vicissitudes.  D'une 
part  leur  signification  se  perdait  depuis  qu'on  employait  pour  noms  de  notes  les  syllabes 
de  Thvmne  It  qucaut,  comme  on  va  le  voir,  et  la  forme  de  ces  lettres  incomprises 
devenait  fantaisiste  (iK  D'autre  part  les  copistes  n'avaient  pas  les  mêmes  habitudes 
calligraphiqu'es.  De  plus  encore.  l'Italie  et  la  France  y  mettaient  moins  de  correction  et 
de  logique  que  l'.'Xllemagne,  terre  classique  de  l'écriture  gothique.  Nous  l'avons  vu  en 
étudiant  la  Planche  IV.  Néanmoins  la  conservation  des  lettres  d'origine  est  admirable 
partout.  Dans  notre  tableau  chacune  des  lettres  les  plus  usitées  occupe  deux  colonnes 
verticales.  La  colonne  de  gauche  montre  les  transformations  des  lettres  dans  l'écriture 
latine,  celle  de  droite  en  fait  voir  l'évolution  dans  l'écriture  gothique.  Et  l'on  remarque 
que  : 

Le  (.  est  devenu  notre  clef  à' ut  actuelle  ; 
/       Le  F,  notre  clef  de  fa  ; 
1       Le  G,  notre  clef  de  sol  ; 
\       Le  P  rond,  notre  bémol,  signe  d'amollissement  de  toute  note  ; 

Le  b  carré,  notre  «  bécarre  »,  j,  signe  actuel  de  rétablissement  d'une  note  en  son 
premier  état,  après  quelque  altération  que  ce  soit.  On  remarquera  même  qu'en  France 
(et  dans  les  Pays-Bas)  le  b  carré  altéré  a  fait  naître  inconsciemment  le  dièse.  Ce  signe  du 
dièse,  qu'on  le  note  bien,  était  de  par  son  origine  et  par  suite  des  muances  dont  on  va 
parler  à  la  planche  VII,  l'équivalent  de  notre  bécarre,  et  même  les  partitions  polypho- 
niques du  XVI«  siècle  et  du  XVI  I«  siècle  en  plein  ne  connaissent  que  ce  signe  tant  pour 
affecter  un  si  naturel  qu'un  fa  ou  toute  autre  note  devenue  dièse.  Seulement,  dans  leur 
écriture,  les  partitions  du  XVI^  et  du  XVII"  siècle  en  font  souvent  une  croix  de  St  André 
à  doubles  traits,  appelée  parfois  h  caucelluiiiin  (ou  b  en  treillis). 

Et  le  dièse  moderne,  ^  d'où  est-il  venu  comme  tel  ? 

On  le  saura,  à  examiner  l'exposé  théorique  suivant,  fréquent  au  XVII''  siècle,  quand 
on  étudia  la  musique  chromatique  : 


C-^-n-t^y:) 


L<m-'-<UA/*Ti 


o  ja 


"9^ 


(1)  Vincent  d'Ini>v.  Cours  de  Composilion  inusicfle^  p.  fii. 


/^ 


Les  deux  demi-tons  contenus  dans  un  même  ton  une  fois  désignés,  on  appelait  leur 
-différence  (1/9  de  ton)  du  nom  de  dicsis  (ou  connna)  (il,  et  on  écrivait  ce  mot  sur  le  schéma 
théorique.  Quand,  au  XVI 11^  siècle,  on  se  décida  au  «  tempérament  »  égal,  en  identifiant 
la  note  qu'affectait  \e  ^  ou  b  canceUatum  avec  sa  voisine  affectée  du  bémol,  on  abandonna 
la  chose,  la  différence  nommée  dicsis,  mais  non  le  signe  du  ^  qui  persista  pour  marquer 
la  note  haussée  ;  et  ce  signe  prit  le  nom  de  l'intervalle  disparu,  diesis,  qu'il  précédait  tou- 
jours jusque-là.  Le  sens  actuel  du  dièse  diffère  donc  de  celui  de  la  Renaissance  (et  des  Grecs). 

Ceci  amènera  plus  tard  une  observation  spéciale  concernant  Va7-mure. 

Quant  au  simple  b  carré,  il  fut  réservé  pour  remettre  à  son  état  naturel  une  note 
-précédemment  altérée,  ce  fut  notre  bécarre,  S. 

Autre  constatation  :  Sur  une  série  de  lignes  formant  une  haute  portée  musicale, 
échelonnons  les  20  sons  usités  au  temps  de  Guy  d'Arezzo  ;  la  ligne  inférieure  porte  le 
gamma  ou  premier  sol,  point  de  départ  ;  la  clef  de  fa  sera  sur  la  4™^  ;  sur  la  6™",  nous 
devrons  mettre  la  clef  d'ut;  sur  la  8"^^  viendra  la  clef  de  sol  ;  et  supposons  une  i  in>e  ligne, 
supplémentaire,  qui  recevrait  la  clef  de  fa,  pour  fermer  cette  portée.  Cela,  qu'est-ce  autre 
chose  que  la  partition  actuelle  de  piano,  vieille  donc  de  900  ans  ! 

Chercheur  infatigable  GUY  D'AREZZO  légua  au  monde  une  autre  trouvaille,  celle 
du  nom  des  notes.  Jusqu'à  lui  on  désignait  incommodément  les  notes  par  le  nom  des 
lettres  alphabétiques  (2) 

Ayant  remarqué  que  la  mélodie  de  l'hymne  de  S.  Jean-Baptiste  Ut  queant  Iaxis  (3) 
présentait  une  marche  telle  que  la  première  note  de  chaque  membre  de  vers,  de  chaque 
hémistiche  si  l'on  veut,  se  trouvait  sur  le  degré  exactement  supérieur  à  la  première  note 
du  membre  précédent,  il  proposa  l'étude  de  cette  hymne  comme  moyen  mnémonique 
facile  de  connaître  la  série  naturelle  des  notes  Dès  lors,  pour  trouver  le  son  immédiatement 

[supérieur  à  ut  il  suffisait  de  chanter  la  mélodie  d'UT  queant  jusqu'à  REsonarc  ;  le  deuxième 
son  de  l'échelle  était  donc  celui  de  la  première  syllabe  re  de  REsonare,  le  troisième  son 
celui  de  la  première  syllabe  de  Mira,  et  ainsi  de  suite.  Bientôt  on  abrégea  en  disant  : 
('  les  sons  correspondant  aux  syllabes  ut,re,nii,e^c.,  n  et  finalement  ces  syllabes  devinrent 
les  noms  des  notes,  bien  tardivement  baptisées  (4).  ^ 

'^l,--^^  Mais,  on  l'a  remarqué  :  le  si  n'est  pas  nommé.   Pourquoi  ?   D'abord  la  mélodie  de 

l'hymne   ne  le  donnait   pas  ;   de  plus  le  si  sonnait,  selon  les  mélodies,  parfois  comme 

j,        notre  si  bémol,  parfois  comme  notre  si  naturel.  En  bonne  pédagogie  il  fallait  créer  deux 

\\       noms   pour  ces  deux  sons  différents.   GUY  ne  trancha  pas  la  difficulté,  et  cette  lacune 

1  i       dans  l'étude  des  pièces  grégoriennes  et  musicales  donna  naissance  à  une  forme  d'exercice 

y\      vocal,  la  solmisation,  —  simple  moyen-terme,  —  qui  fit  le  désespoir  des  petits  choraux 

des  cathédrales,  des   collégiales  et  des  chapelles  princières,   comme  aussi  des  chantres, 

pendant  6uo  ans  au  moins  ! 


(1)  C'était  le  sens  de  dièsp  chez  les  Grecs. 

(2)  S  Odon  de  Cluny  (S79-P43)  aurait  tenté  déjà  do  donner  des  noms  aux  notes.  Cf.  Am.  Gastoué, 
L'Art  gréfforie»,  p.  81.  Paris,  Alcan.  1911. 

(3)  Un  manuscrit  de  Montpellier  donne  la  même  mélodie  sur  l'ode  d'Horace  Est  niihi  nonuin. 
On  ne  sait  si  la  mélodie  fut  adaptée  d'abord  à  l'hymne  ou  à  l'ode.  Cf.  F.  X.  Haberl,  Alagister  chornlis, 
li«  édition,  p.  20.  V^hymne  Ut  qjiennt  Inxis  &  pour  auteur  Paul  Warnefried,  nommé  fréquemment 
Paul  Diacre,  f  vers  800.  —  Saint  Jean  Baptiste  fut  le  patron  des  musiciens  au  moyen-àse  et  Jusqu'au 
XVll"' sièi'ic.  L'origine  du  nom  des  notes  en  est  une  i)remière  raison;  l'autre  est...  métaphysique  :  si 
c'est  déjà  d'un  artiste  que  de  bien  former  la  voix  chez  autrui,  c'est  mieux  encore  de...  rendre  le  bienfait 
de  la  voix  à  celui  qui  l'a  perdue;  et  ce  fut  le  i)rodige  reali.se  en  faveur  de  son  père,  par  saint  Jean- 
Baptiste  nai.ssanl  :  Scd  rcformasti  ç/enitus  perei)ipt(ie  organa  vocis.  Ibidem. 

(4)  Guy  d'Arezzo  avait  encore  rendu  un  autre  service  à  l'art  musical  ecclésiastique,  en  débar- 
rassant définitivement  les  modes  préooriens  des  lambeaux  chromatiques  et  enharmoniques  qui  les 
(rattachaient  encore  aux  modes  antiques  gréco-romains.  A  signaler  simplement  ici. 
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Nous  donnons  en  dernière  ligne  deux  exercices  de  solmisation,  pour  en  montrer  le 
mécanisme. 

a  N'oublions  pas  que  les  seuls  noms  de  notes  usités  sont  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la  :  c'est 
l'hexacorde  mitiircl  ou  suite  de  6  notes,  sans  rencontre  ni  de  si  naturel  ni  de  si  bémol,  ni 
de  la  portion  mélodique  qui  les  contiendrait.  Si  la  mélodie  ne  sortait  pas  de  cette  série 
ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  il  n'y  avait  aucune  difficulté.  Mais  en  de  nombreuses  mélodies  il  y 
avait  à  exécuter  ou  le  si  naturel,  ou  le  si  bémol.  Il  fallait  donc  les  nommer  dans  les 
exercices.  Que  faire  ? 

bj  Si  le  .s;  bémol  se  présentait,  il  y  avait  entre  le  la  et  le  si  un  demi-ton,  et  pour  tran- 
cher la  difficulté,  on  l'assimilait  au  demi-ton  mifa  du  premier  hexacorde  :  on  utilisait 
celui-ci  en  y  emboîtant  la  portion  mélodique  en  question.  Comment  cela  ?  On  logeait  le 
demi- ton  entre  les  notes  mi  et  fa  qui  le  désignaient  tout  naturellement  dans  le  premier 
hexacorde.  Le  nom  de  la,  qui  terminait  celui-ci  en  haut,  était  donc  subitement  remplacé 
dans  l'exercice  par  le  nom  de  mi,  et  l'on  continuait  comme  si  à  la  note  fa  du  premier 
hexacorde  avait  commencé  un  hexacorde  nouveau  mais  absolument  semblable  au  premier. 
Cet  hexacorde  nouveau,  adapté  pour  donner  un  nom  à  la  note  répondant  à  notre  si  bémol 
était  appelé  hexacorde  mou  (c'est-à-dire  qui  résolvait  le  /;  molle)  (i),  et  la  mélodie  étudiée 
était  dite  «  cantus  bemollaris  ». 

Lorsque,  dans  les  exercices  vocaux,  on  passait  de  l'hexacorde  naturel  à  l'hexacorde 
mou,  on  chantait  :  sol-flaj  mi-fu,  en  supprimant  le  nom  ta;  et  comme  cette  substitution 
sol-flaj  mi  était  fréquente,  elle  frappa  l'oreille  :  «  solmiser  »  devint  la  partie  saillante  de 
l'exercice,  et  résuma  bientôt  tout  l'exercice  lui-même  ;  et  le  nom  de  solmisation  naquit 
tout  naturellement  pour  le  qualifier.  On  dit  encore  souvent  :  la  solmisation  guidonierme 
ou  arttiuc  (des  mots  Glido  et  Arezzo  ou  ARETIUM).GuY  D'ARFZZO  passe  en  effet  pour 
en  être  l'inventeur.  Du  moins  existait-elle  déjà  au  XI^  siècle. 

cj  Un  mécanisme  semblable  au  précédent  permettait  de  donner  un  nom  à  la  note 
si  naturel,  si  la  mélodie  l'offrait.  Ici  le  demi-ton  est  entre  la  note  si  naturel  et  le  do  :  c'est 
équivalent  à  l'intervalle  )ui-fa  ou  à  la  portion  d'un  hexacorde  qui  commencerait  deux 
notes  plus  bas  que  le  si  naturel,  donc  sur  le  sol.  On  appelait  dur  ce  troisième  hexacorde 
qui  résolvait  le  b  carrr  ou  dur  ou  intense,  devenu  S.  Cette  fois,  dans  l'exercice  vocal,  le 
Ta  qui  termine  le  premier  hexacorde  et  par  lequel  on  passe  dans  le  second  n'est  plus 
remplacé  par  le  nom  de  mi,  mais  par  celui  de  re,  pour  permettre  de  dire  :  re  mi  fa  égale 
la,  si  i,  do.  La  mélodie  étudiée  se  nomme  ici  «  cantus  beduralis  ou  bedurus  »  (2). 

Si,  dans  un  exercice,  on  passait  de  l'hexacorde  mou  à  l'hexacorde  dur,  on  était  fré- 
quemment amené  à  dire  ceci  :  c-sol-fa-ut  ou  e-sol-fa.  C'est  bien  probablement  de  ce 
jeu  qu'est  né  en  Italie  le  mot  solfeyyiare  (=  solfier)  pour  qualifier  tout  l'exercice  Ce  mot 
a  même  prévalu  enfin  là  où  on  disait  solmiser. 

En  un  mot,  on  devait  à  tout  instant  faire  de  la  véritable  transposition  vocale.  Il  y 
fallait  de  l'intelligence  et  de  la  pratique  quotidienne. 


PLANCHE  VII  (3) 

On  vient  de  voir  que,  dans  les  exercices  de  solmisation.  le  a  était  appelé  tantôt  la, 
tantôt  mi,  tantôt  re.  Toutes  les  lettres-notes  étaient  ainsi  susceptibles  de  recevoir  l'un  ou 
l'autre  nom  selon  les  exercices. 


(1)  Aj>|>el«"'  ain.>»i  à  cau.se  <1<!  la   mollesse  et  de  la  douceur  du  son    :    «  Proplcr  molliliem  soiii  et 
dulcedincin  ».  Jêr.  de  Moravie,  (-f.  De  C.  Scriptoru/n,  I.  21. 

(2)  En  JÉHÔMK  DE  Moravie.  Cf.  De  (l.  Scriptorum,  I.  23. 

(.3)  La  diirérence  de  coloris  vi.se  seuleuicnl  à  mettre  plus  de  clarté  dans  les  colonnes. 
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Ces  différents  changements  de  noms,  propres  à  chacune  des  lettres  selon  les  cas, 
s'appelaient  des  tnuances.  (Rapprocher  de  muer  =  changer.  Dans  les  traités  latins  des 
théoriciens  :  mutatio).  La  Planche  VII  nous  les  présente  toutes,  et  montre  en  même  temps 
comment  les  trois  hexacordes  pouvaient  s'emboîter  l'un  dans  l'autre.  Les  lettres,  majus- 
cules et  minuscules  simples  ou  doubles,  s'appellent  clefa  en  solmisation.  Leur  série 
constitue  le  «  systema  maximum  »  exposé  à  la  colonne  2,  et  vu  déjà  en  la  Planche  I  : 
c'est  la  suite  des  20  lettres-sons  (i)  en  usage  au  temps  de  Guy  d'Arezzo. 

En  bas,  dans  le  coin  de  droite,  sont  juxtaposés  les  hexacordes  en  une  ample  portée 
musicale,  et  dans  le  même  ordre  que  sur  la  Planche.  Qu'on  le  remarque  bien  :  ce 
tableauiin  (fac-similé)  est  daté  de  1657  !  L'auteur  (2)  de  la  méthode  d'où  nous  l'avons 
puisé  voulait  innover  beaucoup  pour  réaliser  une  transcription  plus  facile  des  notes.  Très 
sagement  même  il  propose  de  donner  un  nom  spécial  aux  notes  chromatiques  :  ainsi  ut  et 
re  dièses  =  it,  ri;  re  et  ini  bémols  =  m,  inaj.  L'essentiel,  il  l'omet!  Donc  point  de  nom 
encore  pour  baptiser  le  b  ni  le  :^  (3). 

Les  innovations  du  Frère  Van  DER  Elst  nous  font  ouvrir  ici  une  parenthèse. 

N'est-ce  pas  une  difficulté  de  plus  que  ces  dénominations  doubles  it,  ra,  pour 
l'entre-deux  de  do  et  re;  ri  et  ma,  pour  l'entre-deux  de  re  et  mi,  etc  ?  Pourquoi  deux  noms 
au  lieu  d'un  seul  ? 

C'est  que  la  Renaissance,  imbue  des  idées  antiques,  prétendait  différencier  par  le 
comma  ou  cliësis  (l'g  de  ton),  le  demi  ton  chromatique  ou  apotome  d'avec  le  demi-ton 
diatonique  ou  limma.  Tout  de  même  elle  redressait  l'erreur  des  Grecs  en  estimant  le 
limma  plus  grand  que  l'apotome  (p.  14).  En  suite  de  cette  précision  exagérée,  des  orgues 
anciennes,  pour  assurer  la  justesse  de  leur  jeu,  présentent  une  série  de  touches  noires 
doubles  en  arrière  des  touches  blanches  : 

Spécimen  ;  (4) 


La  partie  inférieure  des  touches  noires  était  réservée  aux  dièses,  la  supérieure  aux 
bémols.  On  nomma  feintes  les  touches  noires,  probablement  parce  que  chacune  d'elles 
réunissait  les  deux  altérations  usitées,  le  ^  et  le  2,  appelées  elles-mêmes  feintes  (3);  et  non 


(1)  En  réalité  c'est  22  sons,  car  le  b  y  est  donné  deux  fois,  comme  b  molle  et  ^  durum  tout 
ensemble,  avec   leurs  muauces  respectives'^   —    CA.   Planche   I,  dernier  exemple  et  explications. 

(2)  Frater  JoH.  Van  der  Elst,  Augustinianus  Gandeusis.  XoOte  (lUdustininnae  sice  musiccs  fignrne 
seu  notae  novne....  p.  17.  Gandavi,  Typis  Max.  Graet....  i657. 

(3)  Ibidem,  p.  13,  et  schéma  34  et  suiv. 

(4)  Fac-similé  de  la  figure  44  du  susdit  ouvrage  de  Joh.  Van  der  Elst,  1657.  Les  touches  noires 
portent  les  noms  nouveaux  proposés  par  l'auteur  pour  faciliter  la  solmi.sation  chromatique. 

(5)  Peut-être  comme  étant  une  fiction   des   .sons  de  si  J  et  de  si  [,  en  dehors  de  leur  place 
normale. 
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pas.  croyons-nous,  parce  que  chaque  touche  noire  était  coupée  (i)  en  deux  parties  indé- 
pendantes dans  leur  jeu. 

Et  puisque  nous  en  sommes  aux  étymologies,  ajoutons  que,  grâce  à  l'usage  d'écrire 
les  lettres-notes  sur  les  touches  —  lesquelles  lettres-notes  s'appelaient  clefs  en  muances, 
nous  le  disions  il  n'y  a  qu'un  instant  —  on  appela  bientôt  les  touches  du  nom  de  clefs, 
et  l'ensemble  des  touches-clefs  fut  nommé  clavier  (clef,  en  latin  clavis). 

Il  fallut  le  retour  aux  théories  d'Aristoxène  pour  identifier  les  demi-tons  grâce  à  un 
léger  M  tempérament»  (2),  et  faire  de  chacun  la  base  d'un  système  tonal.  En  1722, 
J.  Rameau  revenait  aux  théories  anciennes  par  son  exposé  des  tons  modernes,  tandis  que 
J.  SÉB.  Bach,  1685-1750,  les  transportait  sur  le  terrain  pratique  par  son  Clavecin  bien 
tempère  (3).  (Remarquer  le  mol).  Les  orgues  à  feintes,  qui  ne  pouvaient  durer  comme 
trop  compliquées,  disparurent  du  même  coup. 


Revenons-en  à  la  solmisation  pour  lui  dire  adieu. 

Comment  disparut-elle  ? 

Ce  fut  l'emploi  du  nom  de  si  pour  B,  qui  mit  fin  aux  tourments  de  la  solmisation. 
^5^  Les  noms  accolés  aux  lettres-notes,  tels  que  les  donnait  le  tableau  des  muances, 
'étaient  encombrants,  il  faut  l'avouer,  quand  il  s'agissait  de  faire  des  exercices.  Cet  ennui 
et  les  difficultés  intrinsèques  de  la  solmisation  firent  chercher  un  remède  au  mal,  et  ce 
remède  devint  indispensable  lorsque  le  XV!*"  siècle  finissant  amena  l'étude  de  la  musique 
chromatique,  où  il  fallait  des  muances  nouvelles.  Les  anciennes  muances  n'avaient  été 
créées  que  pour  des  chants  diatoniques.  Ce  titre  seul  d'un  ouvrage  de  1646  dit  assez  les 
vœux  qu'on  formait  contre  la  solmisation  :  La  gamme  du  Si,  nouvelle  méthode  pour 
apprendre  à  chanter  sans  muances  (4). 

Tous  les  efforts  tendirent  donc  à  chercher  un  nom  à  la  lettre  B.  Vers  1555  HUBERT 
WaeL-RANT,  directeur  d'une  école  de  musique  à  Anvers,  employait  le  nom  de  ni  dans 
son  système  de  la  hocédisation,  ainsi  nommé  du  début  de  la  série  des  noms  qu'il  avait 
choisis  :  ho  ce  di  ga  lo  ma  ni,  répondant  à  notre  série  do  re  mi  fa  sol  la  si.  A  peu  près  à  la 
même  époque,  un  musicien  belge  ANSELME  DE  FLANDRES,  qui  vivait  à  la  Cour  de 
Bavière  avec  Orl.  de  Lassus,  donnait  à  la  lettre  B  le  nom  de  si  (initiales  des  deux  der- 
niers mots  de  la  i^e  strophe  de  l'Hymne  de  S.  Jean-Baptiste:  Sancte  Joannes).  On  signale 
aussi  comme  l'un  des  plus  ardents  adversaires  de  la  solmisation,  ayant  contribué  à 
répandre  le  nom  de  si,  le  successeur  de  Juste  Lipse  à  Louvain,  le  hollandais  EricIUS 
PUTKANUS  (ou  Van  de  Putte,  Dupuy)  t  1646  Çà  et  là  d'autres  musiciens  créèrent 
des  dénominations  nouvelles,  pour  avoir  sept  noms  de  notes,  avantage  que  possédaient 
depuis  longtemps  les  Orientaux  Tous  ces  systèmes  sont  réunis  sous  le  nom  de  bohisation. 
Enfin  le  nom  de  si  prédomina  pour  désigner  le  B  carré  ou  dur.  Entretemps  un  autre  nom, 
»o,  qu'aurait  choisi  un  musicien  français,  Lemaire,  du  commencement  du  XVI I^  siècle, 
s'était  répandu  II  persista  longtemps  dans  nos  écoles,  jusqu'après  i85o,  mais  pour  dési- 
gner si  bémol.  II  avait  été  pris  sans  aucun  doute  du  mot  SAncte  de  l'Hymne  susdite. 

L'ancienne  série  ut  re  mi  fa  sol  la  n'avait  donc  pu  être  supplantée.  Elle  s'accrut  même 


(1)  <;vst  l'r-lyrnoln^îio.  (du  mol  latin  /ïwrf^rf?,  ooujior)  (lonru'-(!  par  H.  V.  OnJWKNKKiuin,  l'rr montré, 
L'Ortjue  ancien  et  moderne,  p.  .%.  Lierre,  J.  Van  In.  Mais  commont  .souscrire  à  celle  origine,  d'après 
le»  ré;,'l<;s  de  dérivation  francai.se  î  Le  parlieii)e  de  findere  e.sl  /issus... 

(2)  Wkrckmkister,  le  premier,  en  1691,  écrit  .sur  le  Tempérament  à  rapports  constants.  Cf.  H.  R. 
—  Des  auteurs  sérieux  ont  déploré  ce  «  tempérament  »,  comme  pernicieux  pour  la  ju.stesse  des  son.s. 

(3)  V.  Oevakrt.  La  Mélopàe,  antique,  p.  28  ;  —  et  Musique  de  l'antiquité,  I,  268. 

(4)  IL  R.  Diclionn'rire.  «  Si  ». 
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triomphalement  d'un  nouvel  emprunt  à  la  célèbre  strophe,  le  nom  de  si.  Toutefois  le  ut 
devint  do,  modification  que  les  uns  attribuent  à  BONONClNI,  v  1678,  d'autres  à  G.-B. 
DONI,  t  1647.  Elle  devait  faciliter  les  exercices,  le  son  ut  étant  trop  terne. 

La  série  complète  des  noms  de  notes  amena  la  mort  de  la  Solmisation.  MâTTHHSON, 
en  1717,  prononça  son  «oraison  funèbre  »  (i). 

Il  ne  faudrait  pas  se  hâter  de  croire  que  nous  avons  atteint  la  perfection  lorsque  les 
notes  naturelles  ont  eu  leur  nom  fixe.  Il  reste  d'autres  sons  à  dénommer  que  les  sons 
diatoniques,  ce  sont  les  notes  altérées  par  le  dièse  ou  le  bémol  : 

Il  y  a  autant  de  différence  ontologique  entre  do,  do  dièse  et  ré  hcniol  qu'entre  do  et 
sol.  Ce  sont  des  entités  sonores  différentes,  et  en  bonne  pédagogie  elles  doivent  avoir  un 
nom  spécial.  Sous  ce  rapport  il  y  a  encore  un  progrès  à  réaliser  dans  les  exercices  de 
solfège  de  notre  pays.  Ne  le  trouverait-on  pas  en  s'inspirant  du  système  de  J.  'V^AN 
DER  Elst  désigné  plus  haut,  ou,  ce  qui  est  pareil,  des  habitudes  allemandes,  ou  encore 
delà  pratique  établie  en  musique  chiffrée,  où  chaque  note,  naturelle,  diésée  ou  bemolisée, 
porte  un  nom  particulier  ? 


Une  question  se  pose  ici  :  la  solmisation  qui  fit  tant  souffrir  les  chantres,  petits  et 
grands,  fut-elle  infructueuse  ? 

L'affirmer  serait  bien  injuste,  croyons-nous. 

Ne  fallait-il  pas  un  système  pour  «  solfier  »  les  exercices  de  chant  ?  A  défaut  de 
pratique  plus  commode,  la  solmisation  remplit  du  moins  cet  office. 

Mais  il  nous  semble  que  la  solmisation  eut  une  influence  particulière  sur  les  formes 
de  la  littérature  polyphonique  des  XYI-XYII^  siècles.  Par  les  exercices  quotidiens  des 
muances,  les  chanteurs  se  familiarisèrent  avec  celte  idée  qu'un  fragment  mélodique  peut 
se  transposer,  et  que,  présenté  à  des  hauteurs  variées,  il  sait  cependant  sonner  de 
même,  avec  la  seule  mais  importante  différence  de  plus  ou  moins  d'éclat,  de  force  et 
d'expression.  Ainsi  la  iransposilion  à  tous  les  intervalles,  mais  surtout  à  la  quinte  et  à  la 
quarte,  comme  l'imposaient  les  muances,  devint  un  jeu  pour  tout  chanteur  un  peu  doué. 

Or  n'est-ce  pas  là  l'élément  générateur  du  genre  imitatif  dont  la  polyphonie  usa  si 
largement  —  et  même  abusa  ï  —  Si  la  transposition  par  noms  de  notes  était  possible 
sur  des  sons  différents  au  cours  d'une  même  mélodie,  n'était-elle  pas  possible  aussi  et 
bien  plus  attrayante  dans  l'assemblage  plurivocal  en  s'exerçant  entre  les  diverses  parties, 
et  cette  fois  s'appliquant  à  une  phrase  mélodique  choisie? 

Exemple  :  Sanctus  de  la  Missa  «  Acterna  Christi  miinera  »  de  Palestrina. 

Thème 


P 


^=X 


i-m—a- 


p^ 


•    r  I        r    /• 


Imitation  à  la  quarte  inférieure. 


Voilées  par  les  brumes  matinales  de  l'ignorance  harmonique  et  contrapontique  qui 
couvrent  encore   le   cours  du  XV^  siècle,  les  iiiiitntious   musicales  sont  encore  pâles  et 


(1)  On  trouvera  d'abondants  et  intéres.sanls  détails  sur  la  «  Soimis/ttion  ».  dans  H.  Rie.mann. 
Dictionnaire;  —  et  surtout  dans  la  pré  face  des  50  ziceist.  Solfeggien  de  Ang.  BEUTALorn,  publiés 
par  F.  X.  Haberl,  chez  F.  Pustet,  à  Ratisbonne.  ('es  T)0  numéros  de  solfège  montrent  çà  et  là  la  pratique 
de  la  solmisation  grâce  à  la  présence  des  syllabes  sous  les  notes. 


indécises  ;  mais  lorsque  ces  brumes  se  sont  insensiblement  dissipées,  n'est-ce  pas  l'éclat 
des  imitations,  de  celles  à  la  quarte  et  à  la  quinte  surtout,  qui  fait  la  splendeur  de  la 
polyphonie  au  midi  du  XVI«  siècle?  N'est-ce  pas  grâce  aussi  à  la  transposition  qu'à 
l'aurore  du  XVI P  siècle  scintille  dé)à  merveilleusement  la  composition  fuguée,  qui  se 
tige,  pour  ainsi  dire,  sur  des  imitations  du  sujet  à  la  quinte  supérieure  ou  à  la  quarte 
inférieure  ?  En  un  mot  la  solmisation  ne  laisse-t-elle  pas  sa  frappe  indélébile  dans  les 
imitations  polyphoniques  et  dans  la  fugue  ?... 

Il  est  à  peine  besoin  de  dire  que,  par  l'emboîtement  de  ses  trois  hexacordes,  la 
solmisation  supposait  chez  son  inventeur  une  intuition  évidente  de  la  modulation  ou 
passage  momentané  d'une  lonalité  à  une  autre  ;  et  que  les  exercices  par  muances  firent 
jouir  les  chanteurs  de  cette  même  vision. 


PLANCHE    VIII. 


On  reconnut  bientôt  que  pour  un  chanteur  les  muances  n'étaient  pas  précisément 
le  (I  pont  aux  ânes.  »   Aussi  s'ingénia-t-on  à  en  faciliter  l'étude. 

Ce  fut,  sans  doute,  un  moyen  chimérique  de  trancher  la  difficulté  que  l'invention  de 
la  maiti  harmonique  ou  (juidonicnne  (attribuée  à  GUY  D'AREZZO  =  GUIDO)  qu'offre 
la  Planche  VIII.  On  y  retrouve  exactement  le  tableau  complet  des  muances  de  la 
Planche  VII.  A  partir  de  l'extrémité  du  pouce  et  le  long  de  la  ligne  bleue  qui  y 
commence,  ce  sont  les  lettres-clefs  et  leurs  muances  respectives  suivant  les  mêmes 
numéros. 

Si  l'on  veut  s'expliquer  pourquoi  les  notes  qui  accompagnent  les  lettres  sont  tantôt 
sur  la  ligne,  tantôt  dans  l'interligne,  il  suffit  de  partir  du  fa  moyen,  F,  lequel,  d'ordinaire, 
était  placé  sur  la  ligne  marquante  ^rouge)  de  la  portée.  Alors,  soit  que  l'on  descende  par 
tierces,  soit  que  l'on  monte,  on  trouve  que  les  notes  D,  B,  gamma  ;  a,  c,  etc.,  sont  toutes 
placées  sur  une.  ligne  dans  la  portée  ;  tandis  que  les  autres  notes  sont  dans  un  interligne 
fin  spatioj.  En  d'autres  termes  toutes  les  lettres-notes  qui  seraient  sur  une  ligne  dans  notre 
partition  de  piano,  sont  sur  une  ligne  aussi  dans  le  dessin  de  la  main  harmonique  ;  les 
autres  sont  dans  un  interligne, 

La  main  guidonienne  n'avait  qu'un  avantage,  bien  maigre,  sur  le  tableau  des 
muances,  c'était  d'être  plus  parlante  Tous  les  chantres  devaient  la  connaître  par  cœur, 
et  celait  le  signe  de  leur  science.  Dire  d'un  chantre  :  «  il  sait  bien  sa  main  »,  c'était  lui 
décerner  un  diplôme  de  capacité  (i). 

Nous  aurions  pu  faire  connaître  la  main  harmonique  d'après  le  dessin  de  JÉRÔME 
DE  Moravie  (2),  XI 11^  siècle.  Mais  sa  reproduction,  d'après  une  méthode  Instruction 
de  musique,  imprimée  chez  Ballard,  à  Paris,  en  1666,  et  qui  enseigne  encore  à 
s'en  servir  (3),  est  une  attestation  de  la  persistance  tenace  avec  laquelle  elle  passa 
dans  les  études  musicales.  On  l'y  trouve  encore  en  la  première  moitié  du  XVI 11^  siècle. 
Son  règne  avait  duré  700  ans  ! 


(1)  Abbé  V.  f^HARTiER.  L'Ancien  Chapitre  de  N.-D.  de.  l'avis^  p.  239   Paris,  l'crrin,  1897. 

(2)  De  C.  Scriptorum,  I,  21. 

(3)  F.  Chartier.  Op.  cit.,  p.  237.  —  Nous  y  avons  ajouté  le  numôrolago  et  lalUait  du  chromo. 


PLANCHE    IX. 


L'aspect  du  premier  exemple  de  cette  Planche  nous  reporte,  malgré  nous,  aux  der- 
nières notations  grégoriennes  de  la  Planche  IV:  suite  de  mêmes  notes  noires  carrées, 
caudées  et  losangées  ;  même  clef;  mêmes  groupes  de  notes  avec  leurs  barres  obliques,  etc. 
La  présente  notation  a  des  traits  de  famille  trop  accentués  pour  oser  renier  sa  descen- 
dance de  la  notation  carrée  du  XI 11^  siècle. 

D'où  les  différences  ?  Qu'est-ce  qui  a  altéré  la  physionomie  de  l'ancienne  écriture 
carrée  ? 

D'abord  le  temps  qui  modifie  tout,  a  amassé  plus  de  i5o  ans  sur  la  notation  du 
XI Ile  siècle.  Puis  un  art  nouveau  est  né,  le  déchant,  père  de  la  polyphonie.  Pour  exprimer 
ses  différents  rythmes  simultanés,  il  a  dû  se  créer  des  signes  propres.  Ou,  plutôt,  utili- 
sant les  matériaux  grégoriens  gisants,  de  moins  en  moins  compris  depuis  la  ruine  des 
neumes,  aux  uns  laissés  intacts  il  a  fixé  une  valeur  spéciale,  aux  autres  il  a  apporté  des 
formes  inconnues.  Une  notation  nouvelle  a  ainsi  vu  le  jour  :  elle  nous  apparaît  comme 
le  résultat  d'une  lente  fusion  de  la  notation  guidonienne  carrée  française  et  italienne 
avec  la  losangée  allemande,  toutes  deux  connues  (Cf.  p.  i3.).  L'art  plurivocal  (i),  qu'elle 
dessert,  est  devenu  le  grand  fascinateur,  malgré  ses  graves  imperfections  d'enfance. 
Passionnément  on  étudie  la  notation  qui  en  révèle  les  secrets  et  en  exprime  les  jouissances 
neuves,  entrevues  de  plus  en  plus  séduisantes.  Par  contre,  le  chant  grégorien  s'efface 
comme  une  étoile  au  lever  du  soleil.  11  a  perdu  son  rythme,  et,  dès  le  XI I^  siècle  déjà,  ne 
vivant  plus  dans  son  exécution  que  sous  la  forme  de  notes  plus  ou  moins  lourdes  et 
égales,  il  mérite  bien  le  nom  de  plaints  cmitus  ou  plain-chant  que  lui  donnent  les  théori- 
ciens. Ce  terme,  de  par  lequel  on  le  distinguait  d'abord  de  la  musique  mesurée  (2),  le 
désigne  bientôt  non  sans  quelque  pitié  malicieuse. 


La  musique  plurivocale  mesurée  est  née,  avons-nous  dit,  et  aussi  une  notation  spé- 
.ciale  capable  de  l'exprimer,  la  Notation  proportionnelle.  C'est  un  aspect  de  celle  ci  que 
présente  notre  planche  IX  tout  entière.  La  notation  proportionnelle  veut  exprimer  les 
diverses  durées  des  sons  :  nécessité  d'autant  plus  inéluctable  que,  malgré  la  variété  des 
mélodies  simultanées,  la  musique  vocale  passera  plusieurs  siècles  encore  sans  emploi  de  la 
barre  de  mesure.  Cette  notation  est  dite  aussi  fifjnrée,  parce  que  des  signes  ou  figures 
variées  y  expriment  les  diverses  durées  des  sons.  A  vrai  dire,  notre  notation  moderne 
aussi  est  figurée  et  proportionnelle. 

Il  ne  peut  entrer  dans  le  cadre  de  notre  modeste  «  aperçu  »  de  faire  connaître  les 
détails  de  la  notation  proportionnelle,  qui  doit  être  longuement  étudiée  avec  les  modifi- 


(1)  La  diaphonie  ou  organum,  hannoni.sation  rudimentaire  à  2  voix  sans  vue  do  rythme,  a 
précédé  le  déchant.  Elle  était  ba.sée  sur  la  marche,  simultanée  avec  la  mélodie  (voix  principale), 
d'une  partie  d'accompagnement  à  la  quarte  inférieure  avec  mélange  de  divers  accords  (voix  organale^ 
originairement  exécutée  par  l'instrument  d'où  le  nom  générique  organum).  Bien  antérieure  au 
déchant,  la  diaphonie  a  vécu  longtemps  côte  à  côte  avec  lui.  Joh.  de  Murs,  XIII<=  siècle,  l'enseigne 
encore.  Cf.  De  C.  Scriptorum,  II. 

(2)  P.  Wagner.  Origine  du  Chant  liturgique,  p.  11-12. 


cations  qu'y  apportent  les  siècles  et  les  pays.  On  en  aura  une  idée  par  la  traduction 
suivante  des  quatre  exemples  supérieurs  de  la  Planche  IX  (i). 
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Les  formes  variées  de  notes  sans  valeur  propre  à  défaut  d'indication  de  mesure  ;  les 
combinaisons  de  mesure  ternaire  (parfaite)  ou  binaire  (imparfaite)  par  l'emploi  du  cercle 
complet  avec  point  central  ou  sans  point,  ou  du  demi  cercle  ;  les  proportions  ou  indica- 
tions chiffrées  des  mouvements  ;  les  prolations  ou  règles  des  valeurs  de  notes  selon  la 
mesure  imparfaite  ou  parfaite  ;  les  complications  des  «  ligatures  n  ou  assemblages  de 
notes,  lesquelles  ligatures  faisaient  varier  la  durée  des  sons  d'après  la  place  des  notes  ;  les 
«  jeux  d'acrobatisme  »  du  métier  ou  particularités  rythmiques  subites,  telles  l'hemiolia 
ou  les  notes  rouges  ;  les  diminutions  ;  les  augmentations  ;  les  valeurs  diverses  des  signes 
de  silence  selon  la  mesure  employée,  etc.,  tout  cela  faisait  de  la  notation  proportionnelle 
une  étude  très  ardue,  qui  rebutait  les  petits  choraux  et  les  chantres.  Ce  n'était  déjà  pas 
assez  des  muances  toujours  obligatoires. 

Pour  connaître  cette  notation  il  faut  consulter  les  théoriciens  du  moyen-âge,  dès  le 
début  du  XII"  siècle,  et  ceux  de  la  Renaissance  :  les  deux  Francon,  XI I^  XI 11^  siècle; 
le  célèbre  WalTER  Odington,  à  Cantorbéry,  première  moitié  du  XI 11^  siècle;  le  savant 
JÉRÔME  t)E  Moravie,  à  Paris,  même  époque  ;  ELIAS  Salomon,  du  Périgord,  XIII^ 
siècle  ;  MaRCHETTO  DE  PADOUE,  XII1<:  siècle  ;  PIERRE  DE  LA  CROIX  ide  Cruce), 
d'Amiens,  Xlll^  siècle;  les  deux  JeaN  DE  GarlaNDE,  à  Paris,  Xlll«  XI V^  siècle  ; 
VerulL'S  de  AnaGN'IA,  et  maître  JEAN  DE  Murs,  à  Paris,  tous  deux  au  premier  tiers 


(1)  La  première  traduction  d'après  H.  Riemann  :  Notenschriftkùnde,  123  ;  —  la  deuxième  d'après 
V.  X.  Haberl  :  Ba'usteine  fur  MùsikffeschiclUe.A.  Wilhebn  Du  Fay.  Mùsikl)oiia^'c,  1,  1.  Leipzig, 
Breitkopf,  1885. 
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du  XlVe  siècle;  Englebert  d'ADMONT,  t  i33i  ;  l'illustre  PHILIPPE  DE  VlTRY, 
évêque  de  Meaux,  t  après  i  35o  ;  Egidius  DE  MURINO,  probablement  vers  le  milieu  du 
XIV^  siècle  ;  les  Anglais  ROBERT  DE  Handlo,  SiMON  TUNSTEDE  Frère  Mineur,  et 
Theinred,  tous  trois  du  XIV^  siècle  ;  ANTOINE  DE  LENO,  sur  la  fin  du  XIV^  s.  ;  le 
moine  Guillaume,  JOH.  Hanboys,  et  Philippe  de  Caserte,  XlVe-XVcs.;  Sadzé 
DE  Flandre  et  l'Anglais  Jean  Hothbi,  moine  en  Italie,  XV*  siècle  ;  PROSDOClME 
DE  BELDEMANDIS,  de  Padoue,  t  après  1422  ;  ANSELME  DE  PaRME.  XV^  siècle;  JOH. 
CiCONIA,  de  Liège,  XV^  siècle  ;  l'illustre  TiNCTOR  ou  JEAN  LE  TEINTURIER,  le  plus 
savant  théoricien  musical  de  son  époque,  f  chanoine  à  Nivelles,  en  i5ii  ;  Gafori, 
t  )522  à  Milan  ;  le  célèbre  moine  PlETRO  AaRON,  de  Florence,  f  vers  i55o;  SÉBALD 
Heyden,  de  Nuremberg,  t  i563;  GlaRÉan  ou  H.  LORIS,  de  Glaris,  1488-1563  ; 
ARTUSI,  vers  1600,  etc.  (1). 


Quelques  observations  sur  notre  Planche  IX  : 

A.  Remarques  d'ensemble  : 

1°  Notation  noire,  en  la  première  portée  ; 
2°  Notation  blanche,  aux  2'',  3«  et  .]^  portées  ; 
3°  Retour  à  la  notation  noire,  5^  et  6^  portées. 

B.  Détails  : 

En  tête  des  4  premières  portées,  clef  d"«<  à  diverses  lignes.  Cette  différence  a  pour 
but  de  ne  pas  faire  sortir  la  voix  en  dehors  de  la  portée  sur  des  lignes  supplémentaires. 
Au  début  de  la  première  portée,  remarquons  Yarniure  du  si  bémol.  Ce  n'est  pas  chose 
neuve  :  le  XII^  siècle  déjà  en  porte  des  traces  dans  la  notation  guidonienne.  Au  XIV^-XV^ 
siècle,  on  rencontre  même  l'armure  de  2  bémols,  pour  si  et  mi  inférieur,  dans  des  pièces 
de  déchant  et  des  motets.  Mais  l'armure  quasi  seule  connue  est  d'un  bémol,  si,  et  encore 
ne  veut-elle  pas  signifier  notre  ton  de  fa,  (nos  tons  majeur  et  mineur  modernes  étant 
inconnus  comme  tels  jusque  vers  1700),  mais  une  simple  transposition  d'un  ton  d'église. 
Quant  à  l'armure  du  dièse,  ^,  elle  n'existe  pas  —  sauf  rarissimes  exceptions  —  avant  la  fin 
du  XVI I^  siècle,  pour  la  même  raison  susdite,  et  aussi  parce  que  le  h  cancellatum,  notre 
dièse,  n'avait  pas  jusqu'alors  le  sens  de  notre  dièse.  (Voir  les  commentaires  de  la  Planche 
VI,  exemple  i). 

Spécimens  de  «ligatures»  à  la  première  portée,  groupes  initial,  médian  et  terminal; 
comme  aussi  à  la  3«  portée,  aux  notes  3-5.  La  traduction  donnée  ci-avant  les  indique  par 
l'abréviation  lie/. 

Le  rond,  en  tête  de  la  2™"^  portée,  indique  la  mesure  ternaire  (2).  Le  rond  coupé  à 
demi,  comme  en  tête  de  la  3™«  portée,  marque  la  mesure  binaire.  Ce  signe  a  persisté  dans 
notre  C  barré. 

Comment  s'appellent  les  notes  ? 

En  voici  les  noms  en  notation  blanche,  la  plus  importante  en  polyphonie.  (Suivre  les 
chiffres  donnés  aux  exemples  2  et  3  de  la  traduction  ci-dessus)  : 

La  semi-brève  (notre  ronde),  répondant  au  n^  2. 

La  minime  (notre  blanche),  répondant  au  n^  3. 

'-La  semiminime  (notre  noire),  répondant  au  n"  4. 


(1)  Gerbert  dans  ses  Scriptores  eccle.aiastici  de.  Mtisicn  sncrti,  1784;  et  De  Cou.ssem.\ker,  en  ses 
Scriptoruin,  ont  publié  les  traités  de  bon  nombre  d'entre  eux.  —  A.  Dechevrens,  S.  J.  Etudes  de 
Science  musicale,  III«  Etude.  I  Partie.  Paris,  26,  Rue  Lhomond,  1898. 

(2)  Le  cercle,  figure  la  plus  parfaite,  employée  pour  la  mesure  ternaire  en  Thonneur  de  la  Sainte 
Trinité. 


La  fusa  (notre  croche)  Planche,  4*  portée,  cantate,  et  5«  portée  Osanua,  notes  5  et  8. 
La  semifusa  (  notre  double-:roche).  Voir  4^  portée,  cantate). 
De  valeur  supérieure  à  celle  de  la  semi-brève  : 

La  brève  (ou  carrée  (i)  sans  queue),  valant  deux  semi-brèves  :  exemple  2,  if^  note. 
La  longue  (ou  carrée  avec  queue),  valant  deux  brèves  (ou  4  rondes)  :  ô™»  note 
de  l'exemple  3,  chiffre  5  de  la  traduction. 

La  maxime  (ou  rectangulaire  large  avec  queue),  valant  deux  longues. 

Passons  maintenant  en  revue  nos  divers  spécimens  : 

Sur  la  première  portée,  la  notation  noire,  qui  contraste  vivement  avec  la  notation 
blanche  ou  évidée  des  quelques  lignes  suivantes. 

Au  X1II«^  siècle  toute  la  notation  est  noire.  Au  cours  du  X1V«  siècle,  PHILIPPE 
DE  VlTRY  aurait  inauguré  les  notes  rouges  ou  évidées  (comme  l'on  voit  au  début  de  notre 
exemple),  pour  avertir  le  chanteur  qu'une  particularité  rythmique  se  présentait  (2).  Ici 
elles  sont  comme  à  l'état  d'exception  ;  mais  elles  trouvèrent  chez  les  théoriciens  comme 
chez  les  auteurs  une  place  de  plus  en  plus  grande,  si  bien  que,  sur  les  confins  des  XIV^  et 
XV^  siècles,  elles  étaient  usitées  sans  qu'il  fût  plus  question  d'exceptions  rythmiques.  La 
facilité  de  transcription  donnée  par  les  notes  vides  quand  il  s'agissait  de  composer  les 
grands  livres  de  chœur,  n'a  pas  été  une  petite  cause  de  l'adoption  de  ces  notes  et  de 
l'abandon  des  notes  noires. 

Ainsi  que  son  maître  l'anglais  DUNSTAPLE,  f  1453,  c'est  notre  compatriote,  GiLLE 
DE  BiNCHE  (3),  l'un  des  plus  illustres  premiers  polyphonistes,  né  à  Mons,  en  1400, 
chanoine  et  prévôt  de  Saint- Vincent,  à  Soignies,  y  décédé  en  1460,  qui  laisse  dans  ses 
oeuvres  les  dernières  traces  de  la  notation  noire.  Il  «semble»  ne  connaître  que  celle-là  (4). 

Le  deuxième  exemple  est  en  notation  blanche.  Le  grand  pas  est  fait.  GUILLAUME 
DUFAY,  de  Chimay,  né  probablement  après  14.00,  f  chanoine  à  Cambrai  en  1474,  n'em- 
ploie plus  autant  l'autre  notation,  si  bien  qu'on  lui  attribue  la  paternité  de  la  notation 
blanche  (5).  Les  notes  noires,  exprimant  autrefois  les  durées  longues,  serviront  mainte- 
nant aux  durées  brèves  ou  aux  exceptions  rythmiques,  mais  elles  ne  disparaîtront  pas 
complètement.  —  Les  signes  de  silence  pourtant  garderont  la  forme  noire. 

En  ces  siècles  si  respectueux  des  traditions,  les  choses,  d'ordinaire,  se  modifient 
lentement.  Aussi  la  notation  proportionnelle  reste-t-elle.  du  milieu  du  XV^  siècle  à  la  fin 
du  XVI^,  quasi  inchangée,  comme  d'ailleurs  notre  notation  actuelle,  qui  n'a  guère  varié 
non  plus  depuis  le  XVI 11^  siècle  finissant. 


(1)  Au  XV"  .sionlc  dôjà,  mais  .surtout  en  plein  XVI*'  siècle,  celle  forme  carrée  fait  souvent  place 
à  la  forme  reclangulaire  horizontale.  La  notation  noire  respectait  mieux  la  forme  carrée. 

(2)  Du  moins  pouvons-nous  en  résumer  ainsi  les  usajjes  dai)rès  lui-même.  Cf.  De  C.  Scriptorum. 
t.  III,  p.  JJi  el  23.  —  Ph.  de  Vitry,  le  premier,  emploie  le  nom  de  :  contrepoint  ;  et  ceux  de  :  tierce, 
quinte,  sixte  octave,  (ju'on  exprimait  précôdemmcnl  par  d'autres  mots  latins  ou  grecs  (voir  au  .système 
d'il.  CoNTKACT,  à  la  PI.  III).  Los  «  prolalions  »  cl  les  «proportions  »  lui  .seraient  duesau.ssi.  (^f.  De  C. 
Traités  inédits  sur  In  Musique  (hi  luoye.n  nye,  III,  11,  14.  Lille,  Lefehvre.  18G4.  —  Les  innovations 
apportées  par  Ph.  ke  Vithv,  notamment  pour  l'expression  graphique  du  rythme  binaire  peu  pratiqué 
avant  lui,  sont  si  irii portantes  qu'un  art  nouveau,  nrs  nova,  semble  créé  avec  lui  en  mu.sique  propor- 
tionnelle. L'^tr-v ''t«^V//£«  embrasse  la  période  i»récédenle  (de  1250  environ  à  1325  selon  J.  (^ombaiueu 
Histoire  de  la  Musique,  p.  274.  Paris,  Colin,  1913.) 

(3)  Voir  dans  le  Courrier  de  Saint-Grégoire,  1911,  p.  54  et  .ss.,  la  biographie  de  Gille  i>e  Binghe. 

(4)  D""  Hu'io  Riemann,  iiechs  hisher  nicht  yedriirkte  dreist.  Chanso7is  von  Gilles  Binchois,  p.  4. 
"Wiesbaden,  1892. 

(5)  H.  R.  IHctionnaire  «Dufay»;  — et  F.  X.  Hauerl.  Bahsteine.  I.  Wilhelm  Du  P'ay,  pnssim.  Du 
moins  as-.iste-il  comme  auteur  principal  à  ce  grand  tournant  de  l'Histoire  de  la  Notation,  à  situer 
environ   entre  1440  el  1455. 
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Dans  le  3'^  exemple  (i)  on  remarque  la  précision  avec  laquelle  les  syllabes  sont 
placées  sous  leur  première  note  respective,  dans  les  groupes.  C'est  un  progrès  notable  de 
la  deuxième  moitié  du  XVI^  siècle  (2). 

Même  écriture  encore,  ou  presque,  au  commencement  du  XVII«  siècle.  Cependant 
les  exemples  donnés,  empruntés  aux  oeuvres  de  Blondet,  maître  de  chapelle  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  accusent  un  souci  croissant  de  clarté  :  dans  l'exemple  vos  0  sacratœ  une 
ligne  courbe  réunit  de  temps  en  temps  toutes  les  notes  affectées  à  la  même  syllabe. 
L'exemple  cantate  montre  que  certaines  notes  à  crochets  (nos  croches  et  doubles  croches), 
si  elles  s'appliquent  à  la  même  syllabe,  sont  réunies  par  une  barre  transversale  (ou 
plusieurs)  pour  équivaloir  à  une  note  d'ordre  supérieur.  En  plein  XVI I^  siècle,  il  n'en  est 
pas  encore  ainsi  partout,  et  souvent  ces  notes  restent  isolées  avec  leurs  crochets  ou 
«  ailettes  ».  Toutefois,  dès  le  début  du  XVI^  siècle  au  moins,  les  tablatures  d'orgue 
connaissaient  déjà  les  traits  de  réunion  des  notes  figurant  nos  croches  et  nos  doubles 
croches. 

"^  Dès  ce  temps  aussi  la  musique  vocale  se  débarrasse  des  «  ligatures  »  et  en  exprime 
toutes  les  valeurs  par  une  série  de  notes  simples.  C'est  l'mfluence  des  tablatures  d'orgue 
qui  se  fait  encore  sentir  ici.  On  veut  être  de  plus  en  plus  clair. 

L'exemple  Osaiwa  (3)  montre  que  la  notation  se  modifie  à  nouveau.  Tajidis  que 
jusqu'ici  la  semi-brève  (notre  ronde)  marquait  d'ordinaire  l'unité  de  temps  en  mesure 
ternaire,  voici  que  ce  rôle  est  dévolu  à  la  semi-minime  (notre  noire)  ;  c'est  donc  la 
résurrection  de  la  notation  noire  enterrée  depuis  25o  ans.  C'est  encore  aux  tablatures 
d'orgue  que  revient  l'mitiative  d'avoir  allégé  ainsi  l'écriture  par  un  retour  plus  simple 
à  la  notation  noire,  vers  le  milieu  du  XVI I^  siècle  (4). 

L'Osawwa  donné  est  pris  d'une  messe  de  MIGNON  (5)  «  Joannes  est  nomen  eius  »,  de 
1682.  En  tête  du  Kyrie  de  chaque  voix  on  lit,  écrit  en  petites  lettres  «  gayement  »: 
encore  une  nouveauté,  celle  de  l'indication  des  nuances  et  des  mouvements,  due,  paraît- 
il,  aux  Italiens,  du  début  du  XVIIi^  siècle. 

Le  dièse  et  le  bécarre  sont  toujours  même  signe  d'expression  :  c'est  la  double  croix 
de  St- André,  le  b  cancellatum. 

Mignon,  à  qui  nous  empruntions  l'exemple  précédent  pour  attester  une  nouvelle 
forme  de  notation,  a  assisté  aussi  à  la  généralisation  d'une  autre  découverte,  la  barre  de 
mesure  en  musique  vocale.  Dans  l'exemple  Domine  on  remarque  des  barres  de  mesure 
nettement  tracées.  La  carrure  rythmique  des  messes  de  MIGNON  aurait  fait  naître  à  bref 
délai  ces  signes  auxiliaires  distinctifs,  s'il  ne  les  avait  connus  d'ailleurs  ;  néanmoins 
chose  remarquable  :  dans  sa  messe  Joannes  est  nomen  etus  de  1682  ,  pas  plus 
que  dans  la  plupart  des  compositions  vocales  du  siècle,  on  ne  voit  encore  de  barre 
de  mesure.  Cependant  quelques-unes  y  ont  été  tracées  à  la  main,  après  l'impression, 
au  commencement  du  Gloria   in  excelsis  au  soprano.    Et  même   comme   une    blanche 


(1)  Spécimen  emprunté  au  grand  volume  de.s  Octo  Misso>.  5,6  et  7  vocion,  par  George  de  la  IIÈle, 
maître  de  cliapelle  à  la  cathédrale  de  Tournai.  Anvers,  Plantin,  MDLXXVIII.  (A  la  bibliothèque  de 
Tournai  ; 

(2)  Le  volume  qui  a  fourni  notre  exemple  n'est  pas  seulement  précieux  à  ce  point  de  vue;  c'est 
aussi. écrit  Alph.  Goovaerïs.  «  ce  que  nous  avons  vu  de  phis  parfait  en  impression  musicale;  nous 
«  oserions  même  dire  que,  dans  ce  travail,  Plantin  se  surpa.ssa  lui-même  et  que  jamais  ses  presses 
«ne  produisirent  un  ouvrage  aussi  admirablement  imprimé  que  celui-là.  »  Hisloire  et  Jiihtio;/raphie 
de  la  Typographie  >nusicnle  dans  les  Pnijs-Baa,  p.  46  et  253.  Anvers,  P.  Kockx,  1880. 

(3)  De  L'Ancien  Chapitre  de  Notre-Dame  de  Paris,  p.  2(38...,  par  F.  L.  Chartier,  Paris,  Perrin. 

(4)  Frescobaldi  l'avait  fait  dans  ses  Canzone  en  1628.  Cf.  H.  Riemann,  Notenschriftkunde,  p.  142. 

(5)  Maître  de  chapelle  à  Notre-Dame  de  Paris.  Cf.  F.  Chartier.  Op.  cit. 
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formait  syncope  entre  deux  mesures  non  encore  «  barrées  »  aux  mots  Adoramus  te,  on 
a  tracé  une  barre  oblique  à  travers  cette  blanche  pour  en  affecter  les  deux  parts  à  leurs 
mesures  respectives. 

L'essai  dut  paraître  convaincant,  car  une  autre  messe  du  même  MlGNON,  Lœtitia 
sempitenia ,  imprimée  en  1708,  porte  les  barres  de  mesure  imprimées,  comme  on  le 
voit  en  la  dernière  ligne  de  notre  tableau  (  i). 

La  barre  de  mesure  reçoit  donc  un  usage  courant  après  1700  seulement,  en  ce  qui 
concerne  du  moins  la  musique  proportionnelle  de  chant  seul  (2).  Elle  existait  au 
XV«  siècle  déjà  dans  les  tablatures  d'orgue  et  de  luth.  Au  milieu  du  XVI  1«  siècle  des 
compositeurs  avaient  osé  l'employer  systématiquement  pour  leurs  chants.  Mais  on  voit 
par  les  exemples  donnés  que  les  innovations  mettaient  du  temps  à  se  répandre  (  3). 

Comme  pour  Oscnnia  en  3/4,  l'unité  de  temps  s'exprime  par  une  note  nouvelle  en 
l'exemple  Domine  en  4  temps,  ou  mesure  binaire  double.  Jusqu'ici  c'était  ordinairement 
la  minime  (notre  blanche)  en  mesure  binaire,  et  la  semi-brève  (notre  ronde)  en  mesure 
ternaire;  et  les  voici  remplacées  par  la  semi-minime  (notre  noire)  pour  les  deux  espèces 
de  mesure.  C'est  la  généralisation  d'un  usage  lenté  depuis  un  siècle. 


Dernière  constatation  importante  :  Pourquoi  les  barres  de  mesure  ?  C'est  que  la 
mesure  est  née  (4),  et.  pour  se  loger  elle  a  besoin  de  la  case  des  barres.  Ce  fut  aussi 
l'œuvre  du  XVI I^  siècle.  Jusqu'alors  c'était  la  battuta,  percussion  de  la  baguette  au  début 
de  la  parcelle  rvthmique  binaire  (5)  ou  ternaire  marquée  par  le  signe  de  «  prolations  », 
mais  qui  était  suivie  de  petites  battues  a  chaque  temps.  La  musique  instrumentale  se 
développant,  et  infusant  avec  elle  un  rythme  plus  carré,  comme  celui  de  la  danse,  on 
remarqua  ce  retour  régulier  d'un  fragment  rythmique  toujours  pareil  à  lui-même,  que 
nous  appelons  «  mesure  »,  et  que  la  musique  polyphonique  dissimulait  avec  finesse. 

De  là  vint  l'usage  de  battre  la  mesure  (6)  au  sens  moderne.  Mais  il  subit  bien  des 
vicissitudes.  Par  exemple,  la  mesure  en  3  temps  se  battait  avec  le  second  temps  tantôt  à 
gauche,  tantôt  à  droite,  et  c'était  très  indifférent,  paraît-il,  au  XVII*  siècle.  Pour  la  mesure 
en  4  temps  on  donnait  le  2™^  temps  à  droite,  au  début  du  XVI 11^  siècle.  (7)  Néanmoins 
cette  chose  qu'on  appelle  mesure  était  bien  conçue;  et  une  fois  mise  au  monde,  il  fallut 
créer  une  manière  de  l'exprimer  sur  le  papier  :  de  là  les  barres  de  mesure. 

Depuis  plus  de  2000  ans  la  main  est  toujours  intervenue  pour  assurer  à  la  masse 
chorale   l'unité  et  les    finesses  d'exécution  :  munie  de  la  baguette  elle  bat  la  mesure  en 


(1)  L'exemple  est  pris  d'un  motet  inséré  dans  la  messe  Lwtitia  sempiternn.  Cf.  F.  Chartier, 
Op.  cil,  p.  28.3.  —  Il  s'agit  ici  des  «  parties  séparées  »,  seules  imprimées  avant  le  XVIII"  sièole. 

(2)  On  voit  de  rares  exemplaires  de  partitions  d'après  1600,  où  la  barre  est  employée,  mais  bien 
tinjidcment,  dans  la  senle  portée  supérieure.  Cf.  H.  R.  Dictionnfdre  «.  Havre  ».  -  Dans  une  réduction 
de  madri;raux  pour  4  instruments.  Cyprien  uk  Rore  avait  donné  l'exemple  de  partition  et  de  barres, 
en  1577.  Cf.  K<lnn.  Jnhrhitch  de  1H98,  p.  24.  l'ustet,  Ralisbonne. 

(3)  Rappelons-nous  l'emploi  de  barres,  en  certaine  notation  neumatique  du  XII"  siècle,  pour 
«éparer  le.s  groupes  de  mot.s.  Voir  l'ex.  2  de  la  Planche  IV. 

(4)  Le  Frère  Augustinien,  J.  Van  der  Elst,  de  Gand,  écrit  dans  ses  Nolne  Augustinianae  seu 
Notae  novae,  p.  1  :  «  La  Hrève-ronde  vaut  une  .Mijsure....,  la  Minime-ronde  un  quart  de  mesure....  » 
Gand, 1657. 

(5)  Ordinairement  remplie  par  la  semi-brève,  notre  ronde  actuelle. 

(6)  On  remarquera  les  mots  «  battuta  »  et  «  battre  la  mesure  »,  i)arce  que  l'on  frappait  le  premier 
temps,  nommé  pour  cela  de  temps  «  frajipé  ».  En  Italie  on  .se  .servait  d'un  l)âtoii,  d'une  baguette  ou 
d'un  roseau  qu'rm  rra|)pail  sur  une  table,  dans  un  concert.  LULi-V,  conservant  .ses  habitudes  nationales, 
battait  la  mesure  avec  une  animation  inouïe  :  il  se  fit  ainsi  une  blessure  au  bout  du  pied  avec  sa  canne, 
et  en  mourut.  En  France  on  .se  .servait  de  la  main  droite;  au  premier  temps  on  la  faisait  claquer 
dans  la  gauche.  C'était  rudimentaire  aussi.  Cf.  Tribune  de  Saint-Gervais,  1901,  n""  7-8.  Nos  chefs  de 
musique  de  campagne  battent  la  mesure  avec...  le  pied  :  l'élégance  n'y  a  rien  gagné. 

(7)  De  no.s  jours  encore,  indifférence  «  théorique  ».   En  pratique,  suivre  l'usage  du  pays. 
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notre  musique  mesurée  ;  en  musique  polyphonique,  elle  frappait  la  battuta  avec  le 
roseau  ;  en  chant  grégorien,  la  main  figurait  les  inflexions  mélodiques  par  la  chironomie  ; 
et  enfin,  chez  les  anciens  Grecs  déjà,  la  main  et  des  signes  de  doigts  (du  chorège)  diri- 
geaient certaines  danses  chantées,  jeu  qui  s'appelait  aussi  chironomie.  Ne  dirait-on  pas 
que  les  gesticulations  de  la  main  ont  toujours  cherché  à  extérioriser  les  sentiments 
musicaux  ? 


PLANCHE    X 


Les  Tablatures  d'orgue  et  de  luth  (i),  ou  partitions  destinées  à  ces  instruments,  pré- 
sentent un  chapitre  intéressant  dans  l'Histoire  de  la  notation. 

Nées  probablement  depuis  plusieurs  siècles,  mais  dotées  enfin  d'une  entière  expres- 
sion graphique  au  XV^  siècle,  les  Tablatures  condensent  à  la  fois  l'ancienne  notation 
alphabétique  réveillée  par  elles,  la  portée  guidonienne,  les  signes  neumatiques  altérés,  la 
notation  proportionnelle,  et  des  innovations  propres  déjà  signalées  en  partie. 

Les  5  exemples  de  Tablature  que  nous  donnons  disent  tous  la  même  partition. 

1.  —  Dans  la  Tablature  allemande  d'orgue  remarquer  la  notation  noire  dans  la 
portée  pour  la  mélodie,  deux  doubles  lettres-clés  supérieures,  so/  et  jt  placées  chacune  sur 
sa  ligne  respective  ;  et  pour  les  autres  parties  l'emploi  persistant  des  lettres-notes  de 
St  OdON  de  CluNY.  D'ailleurs  elles  n'ont  pas  cessé  d'être  utilisées.  Nous  l'avons  dit 
plus  haut.  La  présente  Tablature  d'orgue  donne  en  haut  la  mélodie  supérieure  ou  de 
soprano  ;  aussitôt  après  la  partie  d'alto,  grâce  à  deux  lignes  accouplées  dont  la  première, 
en  points  et  crochets,  marque  le  rythme,  la  seconde  les  lettres-notes  ;  la  partie  de  ténor 
vient  ensuite,  exprimée  aussi  par  deux  lignes,  l'une  de  points  et  crochets  pour  le  rythme, 
l'autre  de  lettres-notes  ;  enfin  la  basse,  aussi  en  deux  lignes,  Tune  rythmique,  l'autre 
mélodique.  Remarquer  la  ligature  des  deux  doubles-croches,  pareille  à  deux  haltères. 

2.  —  La  Tablature  allemande  de  luth  diffère  notablement  de  celle  de  l'orgue  : 
d'abord,  point  de  portée  musicale  pour  la  voix  supérieure;  mais  chaque  partie  est 
présentée  par  deux  lignes  accouplées,  l'une  de  signes  rythmiques,  l'autre  de  chiffres  et 
lettres  mélodiques;  quant  à  cet  alphabet  «  bilingue  «  il  ne  s'interprète  plus  comme  plus 
haut  pour  l'orgue,  mais  chaque  lettre  de  l'alphabet  employé  au  complet  a  son  sens 
déterminé  pour  la  position  des  doigts. 

3.  —  Le  luth  français  avait  cinq  cordes.  A  cause  de  cela  sa  Tablature  s'exprime  par 
une  portée  générale  de  cinq  lignes,  sur  lesquelles  s'échelonnent  des  lettres  destinées  à 
déterminer  la  position  des  doigts  sur  les  cordes  pour  obtenir  les  sons  voulus.  La  mélodie 
inférieure  est  au  bas  de  la  tablature,  la  supérieure  en  haut.  Au-dessus  de  celle-ci  une 
ligne  horizontale  de  notation  noire  losangée  marque  le  rythme,  et  le  moment  d'incidence 
rythmique  pour  chaque  voix  est  marqué  par  la  rencontre  d'une  lettre-position  de  cette 
voix  avec  une  des  notes  susdites,  suivant  la  ligne  verticale. 

4.  —  Pour  le  luth  italien  qui  comptait  six  cordes,  la  Tablature  porte  six  lignes,  et 
dispose  les  voix  de  bas  en  haut,  en  bas  le  soprano,  en  haut  la  basse.  Tout  en  dessous,  une 
ligne  de  notation  noire  arrondie,  rythmique.  Remarquer  en  outre  que  les  lettres-notes 


(1)  Le  luth,  instrument  à  cordes  accouplées,  pincres  comme  pour  la  «guitare.  Très  en  vogue  du 
XVe  au  XVII«  siècle. 


usitées  dans  les  précédentes  tablatures  sont  remplacées  ici  par  des  chiffres  doués  de  la 
même  fonction.  De  zéro,  corde  à  vide,  les  sons  montent  avec  les  chiffres  i,  2,  3.... 

—  A  l'exemple  5,  la  partition  moderne. 

Un  dernier  point  pour  tinir  :  c'est  le...  point  d'orgue.  Quoique  non  présenté  dans 
nos  exemples,  peut-on  l'oublier  quand  on  traite  des  Tablatures  d'orgue  ? 

Ce  signe  n'existe  guère  avant  le  XV^  siècle,  mais  le  nom  de  pnndus  orgamcus,  point 
d'orgue,  déjà  signalé  par  FraNCON  DE  COLOGNE  (1  ),  date  au  moins  du  XII"^  siècle  et 
signifie  une  note  tenue  un  peu  avant  la  fin  du  morceau.  Une  note  de  forme  spéciale 
l'indiquait  en  musique  proportionnelle.  L'orgue  dut  s'en  charger  sans  doute  en  musique 
d'organum  ;  et,  dans  la  suite,  les  tenues  furent  confiées  de  préférence  aux  basses  à  la 
pédale  d'orgue.  Les  deux  sens  du  mot,  ancien  et  moderne,  se  rapprochent  de  beaucoup 
par  l'idée  de  durée. 

Les  Tablatures,  quelles  qu'elles  fussent,  offraient  de  grandes  difficultés  de  lecture. 
Nous  comprenons  maintenant  tout  ce  qu'a  de  vrai  dans  son  sens  propre  cette  expression 
française  :  «  Donner  à  quelqu'un  de  la  tablature  »,  comme  aussi  tout  l'éloge  de  celle- 
ci  :  «  savoir  la  tablature  ».  Et  le  mot  «  organiser  »,  qui  sous-entend  la  claire-vue  des 
difficultés  et  des  remède§ ,  n'est-il  pas  dû  aussi  à  la  langue  musicale,  et  ne  fait-il  pas 
honneur  aux  artistes  d'autrefois? 

On  pourra  comparer,  par  le  dernier  exemple  de  cette  planche,  la  partition  moderne 
d'orgue  et  de  piano  aux  anciennes  tablatures  d'orgue  et  de  luth.  La  nôtre  nous  paraît  plus 
claire.  Elle  est  certes  plus  intuitive  par  la  marche  des  signes  et  par  l'expression  des 
durées.  Mais  elle  eut,  sans  doute,  paru  à  nos  ancêtres  du  XVI''  siècle  comme  un  impé- 
nétrable grimoire. 


Jetons  un  dernier  coup  d'œil  sur  cette  Planche,  pour  y  étudier,  en  guise  de  syn- 
thèse, la  forme  des  notes  et  d'autres  signes. 

En  haut,  les  notes  noires  aux  formes  losangées  ;  en  bas  les  notes  rondes,  adoptées 
seulement  partout  depuis  le  milieu  du  XVII  h  siècle,  dans  la  musique  vocale.  En  Tabla- 
ture cette  forme  arrondie  était  ancienne,  nous  l'avons  dit  (p.  271,  et  le  voyons  ici.  L'impri- 
merie la  connaissait  d'ailleurs  dès  la  fin  du  XV^  siècle  (2),  cherchant  à  imiter  l'écriture 
cursive.  Les  notes  arrondies  du  XVI 11^,  qui  sont  encore  les  nôtres,  retournent  donc  à  la 
notation  noire  du  XV^  siècle  et  de  là  à  la  carrée  grégorienne  du  XIII«  siècle.  Que  si  nous 
<:xammons  les  signes  de  silence  ou  de  rythme,  en  nos  deux  derniers  tableaux,  aisément 
aussi  nous  les  ferons  remonter  à  la  même  source  et  de  là  à  la  notation  neumatique.  Enfin, 
«  il  n'est  pas  douteux,  non  plus,  écrit  VINCENT  D'Indy,  que  les  signes  d'agrément  si 
a  nombreux  et  si  divers  (pincé,  flatté,  trille,  etc.),  dont  l'emploi  était  général  aux  XVI l<^ 
«  et  XVI lie  siècles,  ne  tirent  leur  origine,  en  tant  que  figuration  graphique,  des  neumes 
«  alors  tombés  en  désuétude  »  (3). 
r~  Portée,  clefs,  armure,  notes,  noms  de  notes,  ornements,  altérations,  silences,  barres 

[     de  m-sure,  c'est  toute  notre  musique,  dérivée  de  la  notation  neumatique  !  C'est  notre 
«  graphie  »  musicale,  élaborée  en  quinze  siècles,  à  travers  des  essais  et  des  lenteurs  bien 
i capables  de  nous  guérir  de  toute  présomption. 


(1)  De  C.  Scriptorum,  I,  133. 

(2)  En  U96,  lV;dit<;ijr  do  Gakori,  à  Miljin,  l'enjployail  dr'-jà.  CiK^  par  J.-H.  Wkkerlin,  Histoire  de 
l'impression  de  la  niusirpif.  Hari«,  Haur.,  1874. 

(3)  Cours  de  Composition  musicale,  p.  60,  note.  —  Rapprocher  de  cpci  Los  Ornements  dans  le 
Cfuint  grégorien,  par  A.  Dechevrens,  S.  J.  Leipzig,  Breitkopf.  1913. 
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CONCLUSION 


Telle  est,  en  raccourci,  l'évolution  historique  de  notre  notation  musicale. 

Un  dernier  mot  : 

A  quels  artisans  habiles  et  patients  devons-nous  ce  monument  ? 

Les  pages  précédentes  nous  l'ont  montré  :  jusqu'à  la  fin  du  XVI  II«  siècle,  les  monas- 
tères, les  cathédrales,  les  collégiales,  les  orphelinats  religieux  ou  conservatoires,  en  un 
mot,  les  institutions  catholiques  détiennent  quasi  exclusivement  l'enseignement  de  la 
musique,  qui  se  développe  sous  l'égide  de  la  liberté  et  de  la  charité.  Seule  la  violence  de 
la  Révolution  française  a  mis  fin  à  cet  apanage.  Dès  ce  moment  le  monde  profane  jouit 
aussi  du  droit  d'enseigner,  et  les  gouvernements,  émargeant  largement  au  budget  national, 
entretiennent  des  conservatoires  et  des  académies. 

Or,  depuis  cent  ans  on  bénéficie  toujours  des  seules  découvertes  de  l'art  chrétien 
d'avant  la  Révolution.  En  notation  musicale,  rien,  absolument  rien  de  neuf  n'a  été  trouvé. 
L'indication  métronomique  même,  toujours  reportée  à  MaeLZEL  (1816),  revient  d'abord 
à  LOULIÉ,  maître  de  chant  de  la  Sainte-Chapelle  du  palais,  à  Paris, inventeur  du  chrono- 
mètre en  1696  (i).  Tout  ce  que  la  notation  utilise  actuellement  :  portée,  clés,  armure, 
notes,  noms  de  notes,  ornements,  altérations,  signes  de  silence  et  de  mouvement,  barres 
de  mesure,  etc.,  tout  cela  «  vient  d'église  »,  ou  des  écoles  monastiques, ou  des  écoles  des 
maîtrises,  ou  du  travail  de  leurs  anciens  élèves,  moines,  maîtres  de  chapelle,  chanoines, 
chantres,  organistes. 

Qu'en  serait-il  donc  actuellement  de  l'art  musical,  si  l'Eglise  n'avait  sauvé  les  épaves 
de  l'art  antique,  pour  les  restaurer  ensuite  et  élaborer  insensiblement  un  art  nouveau  ? 

Ce  que  nous  disons  de  la  Notation,  aspect  purement  matériel  de  la  musique,  nous  le 
dirions  aussi  de  la  Littérature  musicale.  C'est  à  l'art  grégorien  et  palestrinien,  donc  ecclé- 
siastique, que  se  rattachent  les  chefs-d'œuvre  modernes  de  BACH,  de  Haendel  et  de 
tant  d'autres.  C'est  de  nos  écoles  ecclésiastiques  que  sont  sortis  la  plupart  des  maîtres 
d'autrefois. 

Enfin  la  partie  didactique  de  l'art  musical  moderne  doit  encore  se  rapporter  aux 
institutions  chrétiennes  de  jadis.  Ecoutons  F.  Gevaert  :  Dans  les  écoles  chrétiennes,  au 
Moyen  âge,  le  programme  de  l'enseignement  technique  «  reste  strictement  borné  au  chant 
«  liturgique  ;  les  Conservatoires  d'Italie  qui  ont  en  vue  non  seulement  le  service  du 
«  culte,  mais  sussi  le  théâtre,  y  ajoutent  le  jeu  des  instruments,  ainsi  que  la  pratique  de 
«  l'accompagnement  et  de  la  polyphonie.  A  peu  de  chose  près,  le  programme  des  écoles 
«  ecclésiastiques  a  été  pris  pour  base  de  celui  des  conservatoires  modernes  »  (2). 

Quels  beaux  chapitres  d'apologétique  se  dérouleraient  aussi  sur  ces  derniers  points  ! 
Mais  nous  ferions  hors-d'œuvre  à  les  entamer  ici  :  contentons-nous  de  les  signaler. 


M.     D. 


(1)  M.  Brenet.  Les  Musiciens  de  la  Sainte-Chapelle  du  palais,  p.  352.  Picard,  Paris,  1910. 

(2)  F.  Gevaert.  Annuaire  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  1877,  p.  147. 
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ADDENDA  à  la  page  5,  note  (3). 


Les  lettres  .significatives  de  Notker  sont  cl(yà  couramment  appelées  «  romaniennes»  dans  VA>iU- 

naire  de  S.  Gréf/oire  publié,  en  i  -  <       ^  ^         <.     -         ^  . 

ouvrage  (dont  un  extrait,  Planche  II, 


phonaire  de  S.  Gréz/oire  publié,  en  1851,  par  le  P.  L.  Lambili.otte  (chez  Greuse,  Bruxelles).  —  Cet 
l,  ligne  3,  Lonye)  est  un   lac  sirailé  du  célèbre  manuscrit  359  de 


.Saint-Gall,  tiré  de  l'oubli  vers  1827  par  SoN.NLErr.Ni-m  de  Vienne.  Le  savant  Jésuite  beige  (né  à 
Charleroi  en  1797  mort  à  Vaugirard  en  1855)  y  expose  déjà  des  vues  très  justes  sur  les  bienfaits  de 
l'unité  du  chant  liturgique,  et  aussi,  avec  le  graduel  Vidi'runt  et  d'après  Dom  Ouk»an(jeu,  la  marche 
exacte  pour  coliationner  à  cette  fin  les  mélodies  grégoriennes  des  manuscrits.  Dom  Mocquereau  a 
repris  en  grand  cctlf;  méthode;  dans  la  l'ab''.f)ijr<i.p1df.  Masiade.  avec  le  Répons-graduel  Justus  ut 
palma  reproduit  d'après  plus  de  deux  cents  manuscrits. 
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B  cancellatmn,    14,    15,   23,    25 

—  9. 

Bach  J.  SÊb.,  18,  29. 

Baguette,  26. 

Bannister  h,  6. 

Barres,  12  —  4. 

Barres  de  mesure,  21,  25,  26,  28 

29  —  9. 
Basses,  28. 
Battues  {petites)  26. 
Battuta,  26,  27. 
Bécarre,  13,  14,  15.  25  —  ^. 
Bémol,  13,  14  —  6. 
Bernard  (Saint),  7. 
Bernon  d'Auge,  7. 
Bertalotti  Ang.  19. 
Beyssag  (Dom  g.),  6. 

BiNCHOIS,  V.  GiLLE  de  BIxNCHE. 

Blanche,  23,  26. 
Blondet,  22,  25  —  9. 
Bobisalion,  18. 
Bocédisation,  18. 
BOÈCE,  3. 

Boni  G.-B.,  19. 

Bononcini,  19. 

Brenet  m.,  29. 

Brève,  24,  27  —   .9. 

Byzantins  (modes),  6. 

C  (do)  4,  10,  14  —  i  ;  (mi)  4  — 

i,  (^,  8. 
Canterbury,  7,  22  —  2. 
Cantus  bedurus,  16. 

»       bemollaris,  16. 
Carrée,  24  —  9. 
Cephalicus,  6. 
Cercle,  22,  23  —  9. 
Chartier,  20,  25  —  8,  9. 
Chartres,  6  —  2. 
Chiffrée  (musique)  2,  19. 


Chironomie,  5,  6,  27. 

Chromatique,  2,  18. 

Chronomètre,  29. 

Ciconia,  23. 

Clairvaux,  7  —  2. 

Clarté  croissante,  25  —  9. 

Clavier,  17,  18. 

Clefs,  14,  17,  18,  28,  29  —  6,  7, 9. 

Clerval,  6. 

Cluny,  1  —  2. 

Cologne  7  —  2. 

Colorations,  11. 

Combarieu  J.,  24. 

Comma,  15,  17. 

Conrad  de  Saverne,  12. 

Contrepoint,  24. 

Cotton  Joh.,  7. 

Couwenbergh  h.  y.,  18, 

Croche,  24, 25. 

Crochets,  25,  27. 

Cunibert,  7. 

I>(re)3—  /(fa)  4  —  1,  7,8. 

D'lNDY(VlNCENT)8,  14,28  — 5,  iO. 

Dasia,  8. 

Dasianotation,  8  —  .9. 

De  Caserte  Ph.,  23. 

de  coussemaker  e.,  2,  4,  16,  20, 

21,  23,  24,  28  —  7,  8. 
De  Flandre  Ans.,  18. 
De  Flandre  Sadze,  23. 
De  Garlande  J.,  7.  22. 
De  Handlo  Rob.,  23. 
De  la  Croix  (Pierre),  22. 
DELA  Hele  g.,  22,  25  —  9. 
De  Leno  Ant.,  23. 
DE  Murs  J.,  2,  7.  21,  22. 
De  Parme  Ans,  23. 
De  Rore  Cypr.,  26. 
DeVitryPhil.,23,  24. 
Déchant,  21. 

Dechevrens,  4,  23,  28 —  3. 
Demi-cercle,  22. 
Diacre  P.,  15. 
Diapason, 3. 
Diaphonie,  8,  21. 
Diasténiatie,  6,  9,  II. 
Diatonique,  2,  18,  19. 
Dièse.  14,  15,  17,  23,  25  —  6,  9. 
Diminutions,  22. 
Do,  3,  10,  19. 
Dorienne  (échelle),  2. 
Double-croche,  24,  25,  27. 
Du  Fay  Guill.  22,  24. 

DUNSTAPLE,  24. 

E  (mi)  (sol),  —  i,  7,  8. 
Echelles  alphabétiques,  2,  3,  4, 

17  —  i,  7. 
Echelle  modale,  2. 
Ecoles,  6,  29.  —  2. 
Ecriture  cursive,  28. 
Egidius  de  Murlno,  23. 
Ekkehard  IV,  7. 
Elias  Salomon,  22. 
Binon,  7. 
Enfant,  3. 

Englebert  d'Admont,  23. 
Enharmonique,  2,  15. 
Epiphonus,  6. 
Episèmes,  5. 
Espagne, 5. 
F(fa),9,14,15— i.(la),i,<5,7,5. 


FeiJites,  17,  18. 

Finales  psalmodiques,  4. 

F'atté,  28. 

Fleischer  Osk.,  5. 

France,  12, 14 

Francon  dk  Cologne,  7,  22,  28. 

Francon  de  Paris,  7,  22. 

Frappé,  26. 

Fresgobaldi,  25. 

Fugue,  20. 

Fusa,  24  —  9. 

«  (sol)13, 14— i.-(si),  i,(5,  7,S. 

Gafori,  23,  28. 

Ganima,  3,  15  —  7,8. 

Gamme,  2.  3. 

Gastoue  Am.  15. 

Gaïard  (Dom.  Aug.)  7. 

Gerbert,  23. 

Gevaert  F.  Aug.  ,  2, 4, 6, 18, 29-i . 

GiLLE  DE  BiNCHE,  22,  24. 

Gimedia,  7. 

GlarÉan,  23. 

Godeschalk,  7. 

Goovaerts  a.,  25 

Graduale,  3,  13  —  5. 

Grecs,  2.  —  1. 

Grégoire-le-Grand  (Saint),  4. 

Grégorien,  2,  7,21,  28. 

Guéran(;er  (Dom),  30. 

Gui  de  Chalis,  7. 

Guillaume,  23. 

Guy  d'Arezzo,  3,  7,  8,  9,  11,  12, 

15,  17.  20—  4.  6. 
H  (.si),  13. 
Haberl    F.-X.,  15,  19,  22,  24  — 

6,  7,  9. 
Haendel,  29. 
Hanboys,  23. 

Harmonisée  (musique),  7,  21. 
Hartker,  4,  7  —  2. 
Hartmann,  7. 
Hautbois,  3. 
Ileniiolia,  22. 

Hermann  Contract,  7, 10,24—5. 
Hexacorde  dur,  16  —  7. 
»  t)iou,  IG  —  7. 

»  naturel,  16  —  7. 

Hirsau,  7. 
HOTHBI,  23. 

Houdard  g.,  4,  5,  6,  10,  13  —  4. 
Hucbald  de  S'-Amand,  7,  8,  11  — 

i,  3. 
Hùfnagelschrift,  12. 
Humbert  g.,  2. 
lastien  (mode),  3. 
Imitations,  19,  20. 
In  campo  aperto    cf.   Notation 

i.  c.  a. 
In  .fpatio.  20. 
Interligne,  8,  9,  11,20. 
ISON,  7. 
It,  17 

Italie,  7,  12—  14. 
Janus  Car.  2  —  1. 
Jean  XIX,  11. 
Jean-Baptiste  (St),  15,  18. 
Jean  de  Murs  V.  de  Murs. 
Jérôme  de  Moravie,  7, 16,20,  22. 
Juifs,  2,  6. 
Jumièges,  7  —  2. 
K.IENLE  (Dom  Ambr.),  5,  6. 
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l.a.  .5,  15  —  6\ 
Lamiullotik.  30.       ^ 
Landormy  p.,  ti,  12. 
Latins.  3  —  /. 
Leipzig,  5. 
Lemaire,  .8. 

Lettres,  2,   l.  '\S,  10,  14,  21. 
Lettres  clés,  t\  il,  13,  20.  2',. 
Ligatures,  22,  23,  25  —  9. 
Ligne,  8,  9,  10,  11,  20  -  ,V. 
Limtna,  21. 
I.iquescentes,  13. 
Lobbes,  7. 
Longue,  24  —  9. 
Losanges.  13,  28. 
LouLiÉ,  29. 
Ll'LLY,  26. 
Luth.  27  —  lO. 
Lvou,  7. 
Ma,    7. 
Maelzel,  21». 
Magadis,  3. 
Main.  5,  26,  27. 

Main   guidouienue    ou     harmo- 
nique. 20  —  S. 
Majeur  (mode),  23. 
Majuscules  (lettres),  3—1,7. 
Manuscrit  bilingue,  9  —  3. 
M.\RCELu;s,  7. 
Marchetto  de  P.\doue,  22. 
Matthkson,  19. 
Maxime,  24. 
Mensuralistes.  4. 
MÉSOMÈDE.  3. 

Mesure,  22,  26. 

»        binaire,  22,  23,  25,  26. 

»        imparfaite,  22. 

»         parfaite,  22 

»        ternaire,  22,  23,  25,  26. 
Mesurée  (musique),  7,  21,  27. 
xMètre.  3. 
Métronome.  29 
Metz,  6,  1  —  2. 
Mi,  15  — «?. 
Mi'iNON,  25.  26  —  9. 
MiLO.  8. 

Mineur  (mode),  23. 
Minime,  23.  26. 
Minnesaenger,  13. 
Minuscules  (lettres),  3  —  ï.  7. 
MOCQUEREAU   (DoM   A.),  2,  5,  12, 

30  —  4. 
Modes  byzantins,  3. 
Modulation.  20. 
Monocorde,  3. 
Mont-Cassin,  7—2. 
Montpellier,  9,  15  —  .V. 
MORIN  (Do.M  G.),  4. 
Moutiers-St-Jean.  7. 
Mouvements,  25,  29. 
Muances,  14,  17,  20,  22  —  7.  fi. 
;\'al'mann  Km..  -/. 
Neumes   4,5,  6.21,27,  28  -  i?-^. 
Noire,  23,  25,  26. 
Noms  des  notes,  15,  28,  29  —  6. 
Nonanlola,  8. 
Notation  : 

Aj  alphabétique  : 

boécienne,  3.  9  —  i. 
deS'Odon,  3—  i. 
grecque,  2,  10  —  /. 
latine,  3,4,  8,  9,27—  /. 

Jij  byzantine,  f)  —  2. 

C)  dasienne,  8  —  .9. 

Dj  neumatique,  4,  6,  26,  28  — 
2,  .?,  4. 
allemande,  7,  21—  /. 


Notation  : 

anglaise.  7. 

aquitaine,  5,  6  —  2 

carrée,  12,  13,21,28  —  -/. 

(liastétuatique,  11. 

e?i  clous  à  ferrer  (Hiifna- 

gelschrifti,  12  —  -/. 
en    tieuttie.'i-acceHts,    4,   5 

—  ;',  .7,  -i. 
française.  21  —  4. 
gothique,  12,  14  —  4. 
grégorienne,  4  —  2,  3,  4. 
guidonienne,  4,  11,  21,  23 

—  4. 

in  canipo  aperlo,  4,  5,  9, 
12,  13  —  2,  .?,  4. 

italienne,  21  —  4. 

lombarde.  7. 

losangée,  Vi,2\— 4,9,10 

messine,  5,  6  —  2. 

romaine,  7. 

sangallienne,  5  —  2. 
E)  proportionnelle  :  13,  21,  24, 
26,  27,  28  —  9. 

blanche,  23,  24  —  9. 

figurée,  21. 

moderne,  21,  27  —  iO. 

noire, 23, 24, 25, 27,  28—9. 

ronde,  27,  28  —  10. 
NOTKER  Balbulus,  5,  7,  30  —  1. 
NOTIvER  Labeo,  7. 
NOTKER  PhYSICUS,  7. 

Nuances,  25. 

Occidentaux,  6. 

Octave,  3,  24. 

Odington  Walter,  7,  22. 

Odon  De  Cluny(S'j,  3, 4,7, 15, 17. 

Oestrich,  12. 

Organum,  8,  21,  28. 

Orgue,  4,  17,  18—  10. 

Orientales  (mélodies),  3. 

Orientaux,  6,  18. 

Orlando  de  Lassus,  18. 

Orléans,  7. 

Ornements,  28,  29. 

I*ALESTRINA,  19. 

Paris,  7,  11,  12  —  2 
Parties  séparées,  26. 
Partition,  26,  27  —  10. 
Pédale.  28. 
Pincé,  28. 
Plain-chant,   21. 
Plurivocal,  21. 
Points,  6. 
Point  d'orgue,  28. 
Polvcordes  (instruments),  2. 
Polyphonie.  19,  20,  21,  23,  29. 
Portée  guidonienne,  9,  11, 13.27, 
'2S.  29. 
»      hucbaldienne,  8  —  .V. 
POTHIER  iDOM,  J.),  13. 
Prolalions,  22.  24,  26. 
Proportions,  22,  24. 
Prosdocime  de  Beldemandis,  23. 
PROsr'KR  d'Aquitaine,  4. 
Priin),  7  —  2. 
Puteanus  Eric,  18. 
Quart  de  ton.  2. 
Quarte,  19,  20,  24. 
Quilisrna,  6.  13. 
Quinte.  19,  20,  24. 
Ra.  17. 
Rameau  J.   18. 
Ratpeht,  7. 
Rc.  15  —  6. 

RÉGINON  DE  PrUM,  7. 

Reichnaii,  7,  10  —  2. 


Remy  d'AuxERRE,  7. 

Réomé,  7   —  2. 

hH,  17. 

RiKMANN  11.,  2-5,  8,  18,  19,  22, 

24,  25  —  1,  ,?,  9.  10. 
Rodolphe  de  S.-Trond,  12. 
Romains,  2. 

Ho))ianiens  (signes),  5,  30. 
Romanus,  5,  8  —  .?. 
Ronde  (la),  23,  25,  26. 
Ronges  (notes),  22,  24  —  9. 
Rousseau  N.,  5. 
Rythme.  12,  28. 
ftSaint-Amand,  7  —  2, 
Saint-Gall,  4-7  —  2. 
Saint-Trond,  12. 

SCHUBIGER  (DOM),  5. 
SÉBALD  HEYDEN,  23. 

Seinibrève,  23,  25,  26—  9. 
Seniifusa,  24  —  9. 
Seniiininiine,  23,  25,  26  —  9. 
Semitonium  chromaticum,  14. 

»  diatonicum,  14. 

Séquences,  7. 
Shore  j.,  3. 
Si,  13,  15,  16,  18,  19. 
Sigles  romaniens,  5. 
Silence,  22,  24,  28,  29  —  9,  10. 
Sixte,  24. 
Soissons.  7. 
Sol,  3,  15—  6, 
Sol/ier,  16. 
Solmisation,  15,  16,  18,  19  —  6. 

»  arétine.  16. 

»  guidonienne,  16. 

Sonnleitner,  30. 
souhaitty,  2. 

Svstema  maximum,  3,  17 —  1,7. 
Tablature,  4,  25-28  —  10. 
Tempérament,  15,  18 
Tétracorde,  3. 
Theinred,  23. 
Thibaut,  6. 
Tierce,  24. 
TlNCTOR,  23. 
Touches,  17. 
Toul,  7. 

Tournai,  7,  8,  12—  2,  4. 
Tours,  7. 

Transposition,  16,  19,  20,  23. 
Trille,  28. 
Tropes,  7. 
Troubadours,  13. 
Trouvères,  13  —  4. 
TuNSTEDE  Simon,  23. 

TUTILO,  7. 

Unité  de  temps,  25,  26. 

Ut,  15,  19  —  6. 

Ut  que.a.nt  Iaxis,  15. 

Van  der  Elst  J.,  17, 19,  26  —  7. 

Vehulus  de  Anagnia  ,  22, 

Vibrations,  3. 

Vides  (notes),  24  —  9. 

Voix,  23. 

»      organale,  21. 

»     principale,  21. 
Vos  J.,5. 

AVaei.rant  IlUB.,  18. 
Wagner  P.,  2,  5-12,  21  —  2-6. 
Walter  Odington.  Cf.  Odington 
Warnekkikd  p.,  15. 
Weinmann  K.,  6,  12. 
Wekerlin  j.  B.,  28. 
Wergkmeister,  18. 

WiLHELM  D'HIRSAU,  7. 

WOLK  Joii.,2,  5,  8,9,  H,  12. 
Za,  18. 


^{àXiC^C      j 


Xe 


^As 


S^  ^CCJ 


V^BrAE 


?He 


Hi  oiv.  I    M  M       M  Ml      M      Ml  C    P  M 


rnr  rrr  r.  rî^rr^ 


ê 


fM<:<' 


(««       .XmMI  ■        J^WW«"    JW<i»ftl<«       fc*^<W 


&>  $aii/iw 


,,,  A 


:)ic%^^ 


3t    ^^mmna      ^tUm^^t^im^     .   Jt9%tJ    ^  ^i^U»  , 


dd 


cc 


t  nj  _ 


ri^J3f^ 


4  ^ 


Î.p' 


m 

V.  tOÔO 


X 


/ 


^\<"tn<^  -  Aicinti 


Tn<>»tn> 


L 


/K  /^ 


<?n 


/?/" 


/î,^/' 


/ 


^je-  xfxixxvs'    me 


TT^^  ';,jir,    if     ^^jy  n  ^^- 


R 


ucrhé^      deixccorummco        ritm 


orwcr    cAcU  dei'ii    pe^*  Vnu(?«f' plu Anr  iii('  tu»i  AprrtAtur  x^rTjv 


'   '::-l 


,-/  ^.: 


X 


XI 


f  •   —  ••  ':v'-- .  •  ^     •  ^    ;  :.=1:ir-^ 


nnru  ^  tnA<nu         mita      culiî  ^uu    oec  catnv  fciiii  ru      '  uu<ie-  bar 
redep  a»r«     mundi     taji^cre    Li  en  inondo  jK  capiUiC  crrytn      >tf  «nmi  as 


-.1 


{ 


o 


rtfJcu(    «jin  priïili'n  !■•.• -minfm — ^LvonnA'"  *toi:ia»i— r.nuva/ti    pa/hn  iv — ic  i]ui.nj>-m  ««Tiii-r 


.\etatim     i^ianUn 


Ji  g. .V"-/../><.^- 


iîS;'^fe£?i%-:s; 


ix-xin 


*Ç  lancée   iij 


t       / t^ 


"^""'^^  Î       ^-       ^-^  ^ 


t       ^' 

^  7 


J     J<.<<»^.    (  >p^  I  *w   —.—«^  *^  C:'jtiK^^',    I" 


>V  jja    fù 


XI  '    111    J       I  «    ^    J     J  "^^    ^  '^    ^ 

<j  om\    ne    in  xu}<j  u  um  me       um  rcf 


XI 

mi       m     bi      it     c^r  Pa     ch.    aT       en  um    pl^A 


XI 


AmN.    a    .»    ù^« 


V 


P 


<\)ca     tjojfT-iin) 


inrrjcld 


XII 


5 

XIII 


?...>-L.vj^u..,  nofaurcm  libcra  m  manu    rua   dcaC  uoftcr    \n     ftcr 


-♦♦-♦♦ 


fV     t  H 


^=^ 
^5= 


C8  qu4  fcnt 


QÂX  uihis  ut  palntd  fîorr  hvr  ficut 

ce  drus        bhà.    nt  muttipiira 


Zi  /T.,  .   -j.,,,,,,  «.^.■-j  ..■-•    j: 


XIII 


^«•Cati^n 


I 


^ 


^3-^ 


»JVV 


onfirma  "hr 


3 


tois 


quA    0  ^  ra         tii5    e^ 


XIII 


1^  \  T     ^ 


s     1      1/- 


X^  ^^tacurs  y^unC  mon  chivxc  ît  xnen  pleut* 


II3S  ^ 
XYI     i 


j     ,    a 


"1»--T 


-1 T 


TX, 


d± 


^-.    s.- .»;.,„ 


XVI       :» 

XVI 


^^ 


•*'^ 


'^^^^ 


-Nh.*^ 

■  P.»        ^ 


Xfll 


a  ,.  .A 


S).u  eu 


-m— r 


-1 — r- — t- 


V!>:!'  i^.v 


xm    -: 

XIII 
XII 
XII 
XII 
XI 

Y 

•'*•      .S'S.1?  W 

Ia  jf^.    y  -    -1 
IX 


r'^^^  a-^ 


^ 1 î i-^-r-A- 


A    -3*.  ^ 


iJl'ia.vt.lI* 


n^  "  ■'^ *- 


^zrzz: 


y  .    y 


J 


raw 


.#/        •  «/^^      • 


A  A  y 


•4  :  V' 


msf 


èiW.* 


T 


VJu 


^e 


-TfW:- 


;     .    7»*^    ft 


?I^ 


^'"^   (V 


.    1J    "NJ    *      \ 


~*J  w? 


TV" 


.^^ 


4-—^ 


./l,r     ^  ^  ,1 


liiSJ 


**-5»: 


Çfyx-    >tu»      jâ-       cù«4       «♦t  |VM         n*- 


f!i*  0-  ft-  ^>     «tu 


peu 

nt^c   V 

' 

1 

x-xi 

c 

c 

f 

rff 

G 

G 

^ 

-b 

b 

b 
h 

xiixin 

c 

c 

il 

^ 

^ 

a; 

b 

b 

K 

xiv-xv 

c 

c 

<-i 

3 

G 

é 

b 

> 

^  iJi 

XVI 

n 

n 

0-- 

0' 

Ô(i 

4 

b  i> 

1 

c^VtV 


(i^,..;^i,:,.*  ;  r^*,, 


4- 


/- 


^ c^mm^Îo/xàA     û^cnwtc  fi^tià 


f- 


V[Ut€L  ae^tauê^m      fo/tniMi  îiunu/nk.^ 


f- 


ic(M€      pû(£uJti  Ùta  t€€itu^m  ^ 


f—^ 


jfxHiiC,,!.  ITins/n  ch^mU,p i). iclt 


|Cl)  vu/a{mifaji^âi  te  fjM>/{Û^mi/â\^fâ  tcf 


^  C  ^         ,    ,  "tel-   ,    ~T 

_»_i a ■ ■ — ■ -ï • •- 


/S  /G  x»/  /a  \fa^i«  fi    mi  (w)  ui     90^  fa 


"pUiif^r     Vij 


^LC9  ,Jf{^< 


V" 


'plancfir    viii 


666     ç 


>■"_:":■?  j.;*-^--  j^(-j>_«<  fix. 


^a  main    quidonicnnc 


V  1425 


1> Unifie  jx 


g  ■■■  3-  ..-/v^  > 


A^^ 


^^se^ 


A   ^,r-.«..-.  p:,-,M,J:. 


&>iiL^-^"'^i^ 


(X<,^  K^oltui. 


'  y  ^u.0.-^  £a^c:s"'s  jur  f^U^^ii^taci  i  j^t^i  » 


rt- 


J^Atl» 


^a/ïi 


3ir,^e 


TT^ 


*♦ 


^^ 


P     ^*- 


^m 


conta-- 


U 


IG52 


\w  o  Xi'         ciaXac 


^fe4t^' 


■# 


S 


^0<ymlnc    xtCvu/nv^c  zcnc^nv  Ct 


PRIX 


I  exemplaire fr.     2^^  net  franc 

6  à  10  exemplaires »      2-25 

II  à  20  «zémplaireB »      2- 

21  es^mplaires  et  plus ))X^l-50 


LIEGE 

IMPRIMERIE  DEMARTEAU 

8,  RUE  SAINT-MICHEL,  t 


1914 


■      Bibliothèque 
Université  d'Ottawa 
Échéance 


Library  "l 

University  of  Ottawa 
Date  Due 


)97 


CEj 


jiiii'iiniiiiiiii 

39003  0019191 32b 


CE  ML   0A31 
.J6  1914 

COO   JOACHIM,  N, 
ACC#  1169285 


HISTOIRE  0«U 


